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„Filmu” 
w rękach 
laureatów 


W sali muzealnej Warszawskiego 
Towarzystwa Muzycznego spotkali 
się 4 sierpnia nasi mili goście ze świa- 
ta kultury, biorąc udział w uroczystym 
wręczeniu dorocznych nagród tygod- 
nika „Film” za osiągnięcia w twór- 
czości filmowej w ubiegłym roku 
Przypominamy, że nagrodę główną za 
film o tematyce współczesnej otrzy- 
mał Sylwester Chęciński za trypt 

komediowy „Sami swoi”, „Nie ma 
mocnych” _i „Kochaj albo rzuć”. Na- 
groda za debiut reżyserski w filmie 
fabularnym przypadła Filipowi Bajo- 
nowi za „Powrót”, a za debiutw filmie 
dokumentalnym — Józefowi Cyrusowi 


Józef Cyrus: pierwszy film i pierwsze wy- 


2 


różnienia 





Sylwester Chęciński odbiera nagrodę z rąk redaktora naczelnego „„Filmu”, Zbigniewa Kla- 


czyńskiego 


(„Wół”). Piotr Garlicki otrzymał na- 
grodę za debiut aktorski w „Barwach 
ochronnych” Krzysztofa Zanussiego. 
Za najlepszy film zagraniczny na pol- 
skich ekranach w 1977 r. jury uznało 
„Nakarmić kruki” Carlosa Saury. 

W spotkaniu wzięli udział zastępca 
kierownika Wydziału Kultury KC 
PZPR Eugeniusz Mielcarek, przedsta- 
wiciele Wydziału Prasy, Radia i Tele- 
wizji i Wydziału Kultury KC PZPR 
oraz Komitetu Warszawskiego PZPR. 
Gratulował laureatom naczelny. dy- 
rektor Naczelnego Zarządu Kinema- 
tografii Zbigniew Sołuba. Obecnych 
było wielu reżyserów, aktorów, kryty- 
ków, a także przedstawiciele Zarzą- 
du Głównego RSW „Prasa-Książka 
-Ruch" i Krajowego Wydawnictwa 
Czasopism — naszego wydawcy. 


Naczelny dyrektor NZK Zbigniew Soluba| 
w rozmowie z reż. Krzysztofem Zanussim 


a 
Irena Karel w rozmowie z Jerzym Ruto-| 


wiczem, kierownikiem produkcji filmów. 
Sviwestra Checińskieao 


ciągu roku dołączył do czołówki młodych aktorów filmowych — nagroda 
wręczana przez Zbigniewa Klaczyńskiego przypadła mu za rolę w „„Barwach ochronnych 


jew Sołuba gratuluje współtwórcom 
filmów o Pawiakach i Kargulach, reż. Syl- 
westrowi Chęcińskiemu i Wacławowi Ko- 
walskiemu 


Filip Bajon, scenarzysta i reżyser „Powro- 

4 iw” w rozmowie ze współscenarzystą fi 
mów sportowej serii Zespołu „Tor”, Je- 
rzym Górzańskim 


ST 


Na okładce: 


MARZENA TRYBAŁA 
1 ANDRZEJ SEWERYN 
grają w filmie „RomaniMagda” (str.6) 


fot. Jerzy Kośnik 








Artykułem tym otwieramy dyskusję nad stanem i genezą 


tematyki współczesnej w filmie polskim. 
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JĘDRKIEWICZ 


wspólczesności 


jzez wiele lat tematyka oby- 
czajowa pełniła w filmie pol- 
skim funkcję drugorzędną, ba, 
można nawet powiedzieć, że niegdyś 
jej w ogóle nie było. Szkoła polska, 
czy też to, co najtrwalej zapisało się 
2 niej w naszej pamięci, nastawiona 
była przede wszystkim na obrachu- 
nek z historią. Mimo to i twórcy, i kry- 
tycy mieli zawsze przeświadczenie, iż 
obserwacja obyczajowa jest jednym 
z terenów, których eksploatacja 
otwiera szerokie pole działania przed 
sztuką filmową. Stąd stała obecność 
terminu „obyczaj, obyczajowy 


Dominacja tematu obyczajowego 


w tekstach tyczących kina i jego spo- 
łecznych aspektów. Jest to zjawisko 
szczególnie dla nas ciekawe, jako że 
niemal wyłącznie polskie. Kino ra- 
dzieckie ma na przykład niezwykle 
bogate tradycje filmu obyczajowego, 
sięgające jeszcze kina niemego (Pro- 
tazanow, Barnet i inni), alesamtermin 
„film obyczajowy” nie istnieje. Mówi 
się „komedia satyryczna”, „współ- 
czesny dramat”, „film interwencyjny 

— nie mówi się „obyczajowy”. Być 
może decyduje 0 tym fakt, że za sa- 
mym powstaniem filmu kryje się pe- 
wien cel społeczny — i on właśnie jest 





punktem odniesienia dla filmowej 
klasyfikacji. Natomiast zapis obycza- 
jowości jako ceł sam w sobie nie ist- 
nieje. 


ie istnieje on również i na 
gruncie polskim — żaden z fil- 
mów współczesnych zrealizt 
wanych w ostatnich latach nie po- 
wstawał dla zaspokojenia minimalis- 
tycznej ambicji opisania naskórka na- 
szej codzienności. Mniej czy bardziej 
udatnie wyeksplikowana idea filmu 
sięgała zawsze głębiej — ale dążono 
ku niej ostatnio najczęściej właśnie 
poprzez rejestrację przemian obycza- 
jowych, poprzez coraz wnikliwszą ob- 
serwację sposobów bycia i życia. 

Oto charakterystyczna konstatacja 
dotycząca produkcji filmowej w roku 
1977. W roku tym powstało 18 filmów. 
0 tematyce współczesnej (mam tu na 
myśli jedynie filmy kinowe). Spośród 
nich prawie połowa to filmy, których 
tematem bądź zwornikiem konstruk- 
cji dramaturgicznej jest obserwacja 
obyczajowa. Oto ich tytuły: „Barwy 
ochronne", „Kochaj albo rzuć”, „Mi- 
lioner”, „Pani Bovary to ja”, „Rebus”, 
„Sam na sam”, „Zanim nadejdzie 
dzień”, „Zdjęcia próbne”. W tym sa- 
mym roku odnotowaliśmy 16 fabular- 
nych debiutów reżyserskich (dla kin 
i telewizji). Spośród nich aż 12 można 
obdarzyć epitetem „film obyczajo- 
wy”. Jeśli jeszcze uświadomimy so- 











bie, że spośród najciekawszych pt 
skich premier lat ostatnich, tych, które 
stały się wydarzeniami (filmy Zanus- 
siego, Wajdy, Kieślowskiego, Piwow- 
skiego), niemal wszystkie obracały się 
w kręgu interesującej nas problema- 
tyki — jasne stanie się, że temat oby- 
czajowy zdominował polskie kino. 

Jak do tego doszło? Niewątpliwe 
zasługi ponosi tu nowe kino czeskie 
końca lat sześćdziesiątych, a zwłasz- 
cza gorzkie komedie tego nurtu 
W swoim czasie wszyscy zachwycaliś- 
my się tymi filmami, widząc w nich 
nie tylko nowe odkrycie formalne, ale 
przede wszystkim znajdując w nich 
świeży, odkrywczy stosunek do filmo- 
wego bohatera. Jednak najciekawszą 
cechą czeskiego nowego kina był chy- 
ba jego drobiazgowy realizm, stano- 
wiący punkt wyjścia dla artystycznej 
metafory. W kontekście filmów szkoły 
czeskiej unaoczniła się prawda, o któ- 
rej chyba nie pamiętaliśmy (mimo iż 
wiodły ku niej filmowe doświadcze- 
nia Andrzeja Munka): konflikt oby- 
czajowy jest zarazem konfliktem mo- 
ralnym. Następny wniosek jest już tyl- 
ko prostą konsekwencją tego stwier- 
dzenia: film badający przemiany oby- 
czaju dotyczy także ewolucji norm 
moralnych — a więc jest dziełem na 
wskroś społecznym. 


LEM 





Wanda Neumann i Ewa Ziętek w „Milionerze” Syiwestra Szyszki 
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To banalne pozornie odkrycie zbie- 
gło się w czasie z głośno formułowa- 
nym postulatem, jaki coraz częściej 
stawiano przed naszą kinematografią 
— postulatem sięgania po tematykę 
współczesną. Różnych szukano recept 
ożyły dyskusje wokół modelu film: 
wego bohatera i publicystyki w sztu- 
; tymczasem kino polskie, a zwłasz 
cza młoda generacja reżyserów, po- 
stulat ów spełniło — sięgając po tema- 
tykę obyczajową. Jest to zjawisko tym 
ciekawsze, a moim zdaniem i tym cen- 
niejsze, że zrodziło się ono niejako 
samorodnie. Ani tak zwany szary 
widz, ani mecenas nie oczekiwali 
chyba takiego obrotu rzeczy. Twórcy 
nie odpowiadali więc na zamówienie 
słormułowane w sposób otwarty. Nie 
towarzyszyły ich działaniom manifes 
ty i programy czy pokoleniowe bunty 
- po prostu temat zrodził się z życia, 
z jego codziennej, namacalnej tkanki 
Przyjrzyjmy się skrótowo narodzinom 
tego nurtu. Pierwszym symptomem 
zjawiska był sukces „Rejsu” Marka 
Piwowskiego i — na drugim biegunie 
„Struktury kryształu” Krzysztofa Za- 
nussiego. Pierwszy z nich był ziadli- 


wą obserwacją życia, śledzeniem jego 
groteskowych wynaturzeń. Drugi nie 
tylko obserwował, ale i formułował 
zasadnicze pytania. Pierwszy śledził 
nonsensy, drugi szukał sensu. Oba, co 
najważniejsze, były silnie naznaczo- 


Przeciw manipulowaniu normami moralnymi 


ne piętnem artystycznej indywidual- 
ności ich twórców. Jednocześnie naj- 
młodsi absolwenci szkoły filmowej 
rozpoczęli pracę zawodową w kine- 
matografii, debiutując — cecha zna- 
mienna! — przede wszystkim w doku- 
mencie. Sławny festiwal krakowski 
w roku 1971 ujawnił now vie 

Kieślowskiego, Zygadły, Łozińskiego 
i innych. Oczywistym zaczynem, po- 
budzającym publicystyczną działal- 
ność tych reżyserów, były przemiany 
pogrudniowe i powszechnie odczu- 
wane przebudzenie społecznej ak- 


*tywności, Ukoronowaniem — nagroda 


„Drożdży”, przyznana przez redakcję 
„Polityki”* — Krzysztofowi  Kieślow- 
iemu. 

Już owe pamiętne dokumenty — 
„Szkoła podstawowa”, „Życiorys”, 
„Wizyta” — można było uznać za pró- 
bę odmiennego spojrzenia na co- 
dzienną rzeczywistość. I jeśli spróbo 
walibyśmy nazwać to, co było przed- 
miotem tróski autorów filmów, byłby 
to chyba niepokój o rolę uczciwości 
w naszym życiu. Zygadło tropił prze- 
jawy oportunizmu u najmłodszych, 
Kieślowski i Łoziński przestrzegali 
przed tym samym u dorosłych. A tak- 
że, a może przede wszystkim, przed 
manipulowaniem normami moral- 
nymi. 


en sam problem — problem 
uczciwości — powrócił później 
w „Personelu” i , 

filmach fabularnych Kieślowskiego 


i Zygadły. Ten sam problem stał się 
podmiotem i osią dramaturgiczną 
Barw ochronnych”, a także „Zdjęć 
próbnych”, „Sam na sam” czy „Pani 
Bovary to ja”. Jak widaćz zestawienia 
tytułów, uwrażliwienie na tę tematy- 
kę nie stanowiło recepty na sukces 
artystyczny czy wartość społeczną 
utworu. Ale fakt nie ulega wątpliwoś- 
ci- kino polskie śledzi współczesność 
poprzez jej warstwę obyczajową i wy- 
powiada się o niej przede wszystkim. 
w kategoriach moralnych. Jest to ten- 


* dencja tak silna, że zdominowała na- 


wet dawne podziały gatunkowe. Pięt- 
no obserwacji obyczajowej jest tak 
wyraziste, że dawne granice rodzajo- 
we uległy zatarciu, konwencje i sche- 
maty dramaturgiczne jakby się zho- 
mogenizowały: kryminał „Przepra- 
szam, czy tu biją?” zdradza oczywistą 
wspólnotę z gorzką komedią psycho- 
logiczną „Trzeba zabić tę miłość” czy 
dramatem społecznym „Niedzielne 
dzieci 

Swój wkład w to zjawisko wniosła 
także telewizja. Z jednej strony wzię- 
ła na siebie ciężar mówienia o współ- 
czesności językiem publicystyki — 
i odniosła sukces. Temat produkcyj- 
ny, którego tak lękał się film kinowy, 
sprawdził się doskonale w telewizyj- 
nym serialu („Dyrektorzy”, „Daleko 
od szosy”). Co ciekawsze, widz, które- 
go nie wyciągnięto by dokina natakie 
filmy, po obejrzeniu ich we własnym 
domu zareagował spontanicznym 
aplauzem. Obok tematu produkcyjne- 


go odżyła najstarsza z konwencji fil- 
mu obyczajowego — melodramat. Ale 
melodramat odarty z fałszywego sen- 
tymentalizmu, maksymalnie przybli- 
żony do realiów życia. Tę rolę spełnia 

„produkcji telewizyjnej cykl „Sytua- 
Śfi rodzinnych”. Szansę w owym cy- 
klu znaleźli twórcy młodzi. Stąd nie- 
równy poziom poszczególnych filmów 
i niepełna ich dojrzałość. Obok bar- 
dzo interesujących „Niedzielnych 
dzieci” i „Coś za coś” Agnieszki Hol- 
land czy „Wstecznego biegu” Laca 
Adamika były tu i filmy mniej spójne, 
mniej dojrzałe. Ale każdy z tych utwo- 
rów starał się odwoływać do bezpo- 
średnich doświadczeń widza, do wy- 
darzeń, o które ocieramy się w naszym 
życiu. Przy czym nie tyle te wydarze- 
nia unaoczniał, co pokazywał w no- 
wej perspektywie, poddawał moral- 
nej rewaloryza: 


całym tym procesie naj- 

ciekawsza jest jego sa- 

moistność. Niepostrze- 
żenie owo kino obserwacji obyczajo- 
wej przerastającej w oceny i postulaty 
moralne staje się autentyczną, trwałą 
wartością, solidną bazą dla nowych 
doświadczeń tematycznych i formal- 
nych. 

Nie doceniamy chyba ich jednej, 
najważniejszej cechy. Otóż wszystkie 
te filmy są współczesne nie tylko dla- 

go, że swych bohaterów znajdują 

ód nas samych, że ich autorzy od- 
wołują się do naszych współnych do- 


Zbigniew Buczkowski w filmie „Rebus” Tomasza Zygadły 





Melodramat bliższy życiu 





Piotr Fronczewski i Jadwiga Jankowska-Cieślak w filmie „Sam na sam” Andrzeja Ko- 


stenki 
świadczeń i obserwacji, lecz także 
dlatego, ponieważ przyjmują ową 
perspektywę moralną, zgłaszają po- 
stulat obrachunku w imię zwykłej, 
ludzkiej uczciwości, który wagę i peł- 
ne brzmienie może mieć jedynie 
w kraju tworzącym ustrój socjalisty- 
czny. 

Socjalizm jest jedynym ustrojem, 
który już w założeniu jest skierowany 
w przyszłość, a w swych zasadach 
postulatywny. Jednym z jego funda- 
mentów jest pojęcie sprawiedliwości 
społecznej, a więc uczciwości, i to 
zarówno w perspektywie społecznej, 
jak i indywidualnej. Budowa państwa 
opartego na tych zasadach wynika 
z postulatu sprawiedliwości dziejo- 
wej, ale jest możliwa do zrealizowa- 
nia jedynie w oparciu o uczciwość 
współobywateli 


ino nasze popełnia błędy, po- 

nosi porażki, ale jego siłą jest 

na pewno to, że nie chce sto- 
sować zaniżonych kryteriów ocen. Ów 
rodzący się z naszego ustroju funda- 
mentalny postulat uczciwości filmow- 
cy traktują jako rzecz bezdyskusyjną. 
Być może nie jest to poczucie w pełni 
uświadomione, ale jego instynktow- 
ność wydaje mi się cechą jeszcze cen- 
niejszą. Za drobnymi nieraz przyczyn- 
kami obyczajowymi, stającymi się te- 
matem filmowej fabuły, kryje się po- 
trzeba współuczestnictwa w przeciw- 
działaniu wynaturzeniom i obronie 
norm moralnych. Lepszy i wartościo- 
wszy jest ów błądzący nieraz, ale 
szczery niepokój niż cynizm kryjący 


się pod pozorami nadążania za współ- 
czesnością. Kino było zresztą zawsze 
wrażliwym wskaźnikiem przemian 
obyczajowych. Czasem swój moralny 
lęk ukrywało za pancerzem estetyki 
(ekspresjonizm niemiecki), innym ra- 
zem ukazywało go wprost, jakby 
w poczuciu bezsilności (neorealizm 
włoski). Nasze filmy racje dla swej 
specyfiki mogą znaleźć w wierności 
pryncypiom ustroju. Wiele wskazuje 
na to, że kierunek obranych poszuki- 
wań jest prawidłowy. Zauważmy 
przecież, że nie jest to kino diagnoz, 
lecz pytań, że krytyka nie kieruje się 
w stronę zasad, lecz oczywistych wy- 
naturzeń. Nawet te spośród omawia- 
nych filmów, które wzbudziły zastrz: 
żenia krytyków, spotkały się z polemi- 
ką dotyczącą przede wszystkim sto- 
pnia artystycznego uogólnienia, a nie 
bezpośredniej oceny ukazanego zja- 
wiska. 

Nie mam zamiaru przewartościo- 
wywać tych opinii, bowiem słuszność 
intencji nigdy nie była obroną dla 
dzieła sztuki. Wydaje mi się tylko, że 
im więcej będzie filmów mówiących 
9 nas i naszych sprawach, tym mniej 
ekstremalnie i drastycznie brzmieć 
będą pojedyncze wypowiedzi twór- 
ców. Ważne jest przede wszystkim to, 
że polskie kino szuka swojego miej- 
sca w życiu społecznym. 





WOJCIECH 
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Kino w telewizji 
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GERARD CIEŚLIK 


czyli 


kiedy sport bywał przyjemnością 





Wreszcie film, o którym można powiedzieć, że realizuje przeczuwane moż 
wości sportowego tematu. Mowa o filmowej biografii Sportowca Pięćdziesięcio- 
lecia, znakomitego piłkarza chorzowskiego „Ruchu” — Gerarda Cieślika. „Gra 
o wszystko” Andrzeja Kotkowskiego wyróżnia się starannością konstrukcji 
i precyzyjnym rozłożeniem akcentów dramatycznych; nigdy jego na pół doku- 
mentalna fabuła nie błyska fajerwerkami formalnego popisu dla popisu, nie 
uświadczyć tu donikąd prowadzących zabaw z subiektywną kamerą, rzekomym 
uczestnikiem sportowych akcji na boisku, która niby to ma prezentować punkt 
widzenia, trud i znój zawodnika, jak np. w filmie „Hokej”', a w rzeczywistości — 
wbrew logice i możliwościom ludzkiej percepcji — preparuje i zawęża obraz 
zdarzeń, niby klapki na oczach dorożkarskiego konia. Bzdura, tak nie widzi ani 
zawodnik, ani kibic. Intuicja i zmysł taktyki poszerzają pole, widzianego 
© niewidziane. Inaczej niemożliwe byłyby gry zespołowe. Oddzielnie to widzą 
jedynie straszni mieszczanie ze znanego wiersza Tuwima. 

Autorzy „Gry o wszystko” uniknęli w filmie także innej zmory wszelkich 
popularnych biografii: beatyfikacji bohatera i tonu „na kolanach przed świętoś- 
cią”. Pokazali jeden dzień z życia Cieślika, już trenera i starszego pana, trochę 
tylko różny od innych, bo między rannym wyjściem z domu i wieczornym 
przyjściem mieści się mecz oldboyów i spotkanie z dawnymi kolegami, które, 
wiadomo, zawsze staje się okazją do wspominków. Można byłoby nawet 
autorom zarzucić niejaki schematyzm pomysłu, który całą akcję lokuje między 
owym wyjściem z domu i powrotem, gdyby nie bogactwo spostrzeżeń pomiesz: 
czonych często przy okazji zgoła mało ważnych zdarzeń. Dokumentalna rama, 
gdzie Cieślik występuje we własnej osobie — a któż by nie chciał przyjrzeć się 
z bliska tej piłkarskiej znakomitości — jego zajęcia z młodzieżą, trening 
trampkarzy, a wreszcie wspólna kolacja po meczu z przyjaciółmi, bardzo 
udatnie łączą się ze scenami retrospektywnymi, ewokowanymi niejako przez 
aktualne przeżycia. Tu do głosu dochodzi tabularyzacja biografii i trzeba 
przyznać, że Jacek Łapiński odtwarzający postać młodego Cieślika jest typem 
osobowości niezwykle trafnie dobranym — trochę nieśmiały, zamknięty, ale 
twardy i zdecydowany, obdarzony talentem nie na sprzedaż; również sama 
inscenizacja minionych wydarzeń, topografia miejsc akcji, ludzi z nimi związa- 
nych urzeka autentycznością i dokumentalną prawdą. I właśnie to łączenie 
czasu teraźniejszego z przeszłym, jakże dalekie od banalnego prezentyzmu, 
stanowi zasadniczą oś dramaturgiczną i myślową filmu. 

Warto zwrócić uwagę, jak w tych momentach wglądu w przeszłość poszerza 
się optyka filmu, jak nabiera dodatkowych, a ważnych i aktualnych znaczeń, 
stając się głosem w potrzebnej dyskusji na temat: dokąd zmierza współczesny 
sport wyczynowy? Kiedy chłopcy w. klasie upominają się o wprowadzenie 
zawodowstwa i zlikwidowanie lewych etatów w hutach i kopalniach dla 
ligowych zawodników, skoro i tak tam nie pracują, bo cały czas wypełnia im 
trening i mecze, kiedy te dziesięciolatki nie widzą nic zdrożnego w premiowa- 
niu ich przez klub tzw. słodkimi upominkami, pewnie większymi, kiedy mecz 
wygrany — kamera przybliża twarz słuchającego Cieślika, pełną rezerwy 
i namysłu. Zaraz potem w krótkich migawkach prezentuje się czasy jego 
młodości, kiedy zawodnicy „Ruchu” byli zwalniani na treningi na godzinę 
przed fajrantem, a klubowy, dychawiczny samochód, wprost od maszyn z hal 
fabrycznych, wiózł ich. na boisko. I tu nie chodzi o łatwe przeciwstawienie 
dawnej solidności i zgodności słów z czynami — ze współczesną kazuistyką 
i faryzeizmem sportu wyczynowego, który w całości wciąż mieni się amator- 
skim, Sam Cieślik nie wypowiada się w tej sprawie, niemniej jego zdziwienie, 
a nawet przerażenie, które widać na twarzy podczas oglądania meczu „Ruchu” 
z łódzkim „Widzewem ”, brutalnego i pełnego złośliwych fauli, stanowią wy- 
starczający komentarz do problemu. Przeraża go, a także wielu nas, kibiców, 
stopniowe eliminowanie ze sportu wartości najważniejszej — radości z gry. 
zasad fair play i „niech zwycięża lepszy”. Boniek ma być z meczu wyłączony — 
słyszymy głos trenera. Skutki owego wyłączenia oglądamy za chwilę. Zrealizo- 
wać plan taktyczny, wygrać za wszelką cenę, stosować antyfutbol i w pełni 
wykorzystać bank informacji — jacy mądrzy jesteśmy po Mundialu. Toto na arenę 
wychodzą gładiatorzy, przez tunel pod trybunami sunie karetka pogotowia, 
rozstawia się kordon porządkowych. Gwizdek sędziego. 

W zbliżeniu poorana zmarszczkami twarz Gerarda Cieślika, w oczach smutek 
i niepewność. O czym myśli ostatni Mohikanin z czasów, kiedy sport bywał 
jeszcze największą przyjemnością i pasją prywatnego życia? 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


























„GRA O WSZYSTKO". Scenariusz: Jerzy Górzański i Krzyszto W: 
Andrzej Kotkowski. Zdjęcia: Jacek Zygadło. Muzyka: Andrzej Walaciński. Wykonawcy: 
Gerard Cieślik, Jacek Łapiński oraz działacze i zawodnicy „Ruchw”. Produkcja: Zespół 
„Tor” dla TVP. 











Z prawej — Jacek Łapiński w roli Gerarda Cieślika 























































































boje sa po_ trzydziestce, 
w pracy zajmują kierowni- 
cze stanowiska, mieszkają 
w _ pięknym przestronnym 
mieszkaniu. Są małżeństwem od dzie- 
sięciu lat. Dzieci nie mają. Tylko psa. 
Powoli, z latami, spraw wspólnych 
było coraz mniej; wreszcie pozostało 
tylko mieszkanie pod jednym da- 
chem. I wspomnienie bliskości, tym 
boleśniejsze, że dzień dzisiejszy jest 
jej zaprzeczeniem. Brak uczuć 
1 ogromna za nimi tęsknota 
Noszą imiona Roman i Magda. Mo- 
gliby każde inne. 





Pewnego dnia mężczyzna dostaje 
złowrogo brzmiący anonim: „Zgi- 


Mieczysław Pa 





towski 








niesz za to, co mi zrobiłeś”. Potem 
dalsze. 

Taka jest wyjściowa sytuacja filmu 
„Roman i Magda” (tytuł roboczy), któ- 
ry realizuje twórca niezapomnianej 
komediowej sagi rodów Pawlaka 
i Kargula. Tym razem Sylwester Chę: 
ciński wraca do dramatu psychologi- 
cznego; przed laty nakręcił przecież 
„Agnieszkę 46", „Katastrotę”. Gdy 
pytam, dlaczego schodzi z tak znako- 
micie przetartej drogi humoru, mówi 
„Przecież to komedia była przypad- 
kien, a tak naprawdę interesuje mnie 
dramat”. Ale znamy się nie od dziś 
i wiem, że interesuje go zawsze to, 
nad czym aktualnie pracuje. Absolut- 
nie i bez reszty. I nie będę się dziwić, 
jeśli za rok spotkamy się na planie 
nowej komedii. Sylwester Chęciński 
nie lubi mówić o tym, co dopiero 
powstaje. Każdy dzień dorzuca do qo- 
towego już materiału nowe sceny. 
Z wolna wyłaniają się wizerunki por- 
tretowanych ludzi. Przybywa sytua: 
cji, w jakich znaleźli się z własnej lub 
innych woli i wyboru 

Parę scen retrospektywnych. Takie 
zaglądanie do skółki, gdzie rosną 
młode drzewa. Żeby lepiej zrozumieć 
bohaterów filmu w roku 1978. 

Przy Jakubąwskiej, na Saskiej Kę- 
pie, dawne mieszkanie Romana. On 
i matka. Matka wchodzi do pokoju 
Skulony na tapczanie chłopak zrywa 
się gwałtownie: 

— Tyle razy cię prosiłem, żebyś 
pukała. 

Masz jakieś tajemnice przed 
matką? 

Mamo, wiesz, że nie o to chodzi, 
tylko. 

— Telefon do ciebie. 

— Czy to zbrodnia, że ktoś pije her- 
batę z łyżeczką w szklance? 

- Któż miał tę biedną nauczyć do- 
brych manier? Ojciec fornal? 

Dziewczyna Romana mieszka 
w akademiku. Nie spodobała się mat- 
ce, nie takiej żony chciałaby dła syna. 
W roli matki Wiesława Mazurkiewi 
pamiętna królowa Nikotris z „Farao- 
na” - Kawalerowicza. „Zaskakująco 
trafne odczytanie postaci. Niby żaden 
przeciwnik. Pokornie przyjazny ton 
pozorny brak oporu,  ugodowość, 
a w istocie żelazna konsekwencja 
Lekceważąca pobłażliwość, która rani 
jakby niegroźnie, ale pozostawia śla- 
dy. Roman jest na drugim roku stu- 
diów politechniki, jeszcze nie zna 
Magdy. Gra go Andrzej Seweryn. Dzi- 
siejsze sceny to tylko trzy niewielkie 
ujęcia. Krótki dialog, kilka gestów 
Obserwuję jego twarz. Znużenie, 
zniecierpliwienie, pragnienie izola- 
cji. To ten przyszły samotnik, Potem. 
gdy rozmawia z dziewczyną przez te- 
lefon, jaśnieją mu oczy. Jest wyłączo- 
ny z ciężkiego wnętrza domu, odgro- 
dzony od pokornej zaborczości matki 
wolny, silny. Andrzej Seweryn potrafi 
być miękki i bezwzględny, czuły i od- 
pychający. Ufny, otwarty i zamknięty 








w sobie, pełen wyższości, pogardy 
Rzadka umiejętność absolutnego 
przeistoczenia, z sekundy na sekun- 
dę. „To po prostu protesjonalista 
powie o nim reżyser. Postacie grywa- 
ne przez Seweryna mają wiele twarzy 
Jakby nakładające się na siebie oso- 
bowości. Jest więc Roman stworzony 
przez scenarzystę Ireneusza Iredyń- 
skiego, Roman widziany przez Sylwe- 
stra Chęcińskiego, Roman _ grany 
ETNA ENEA CA 
ze scen powie o sobie: „Boję się, czuję 
się winny. A przecież nic takiego nie 
zrobiłem. Nie jestem ani gorszy, ani 
lepszy od innych... Jeżeli się zastano- 
wić, to jestem tak zwanym dobrym 
człowiekiem, skąd to nagłe przewraż- 
liwienie? Musiało to we mnie tkwić, te 
anonimy tylko to wywlekły na 
wierzch 











Będzie więc szukał prawdy o sobie. 
Przyglądał się sobie dawnemu, od- 
wiedzał minionych ludzi, by coś po- 
twierdzić, czemuś zaprzeczyć. Nie ma 





jednoznacznych odpowiedzi. Nie 
można też nic zmienić w czasie prze- 
szłym. A w teraźniejszości osacza 
strach. Powoli, nieznacznie ogarnia 
coraz bardziej, paraliżuje myśli. Czas 
na rozliczanie się ze sobą zaczyna się 
kurczyć. Każdy trop to nowa szansa 
rozpoznania anonimowego wroga. 
A jeśli i ten kolejny trop zaprowadzi 
donikąd? 

Ten film to nie tylko opowieść o sa- 
motności ludzi pod jednym dachem, 
ani o człowieku nie lepszym i nie 
gorszym od innych. To także studium 
narastania strachu, opowieść o tym, 
jak łatwo przygniata przerażenie, 
io tym, co jestw człowieku pod skoru- 
pa stabilizacji w określonych, pozor- 
nie bezpiecznych warunkach. A także 
o procesie powstawania tej skorupy 
Ale nie tylko o tym wszystkim. Chcia- 
łoby się powiedzieć: dramat zwyczaj- 
ności, typowych postaw, zachowań, 
związków z innymi. Zapis mentalnoś- 
ci ludzi, których można spotkać wszę- 
dzie. 





W innej scenie ojciec powie o Ro- 
manie: „Ta kariera powolna, lecz. 
pewna... ciężko strawny to pokarm 
A może nuda z ogłupienia wynikają- 
ca... A może się nałykał tych swoich 
dni bez fantazji, które jak kumoszki 
mu żołądek ugniatają. 

Film powstaje w Zespole „Iluzjon”” 
operatorem jest Andrzej Ramlau, sce- 
nografem Tadeusz Kosarewicz, a pro- 
dukcją kieruje Czesław Jacenko. Gra- 
ją: Andrzej Seweryn (Roman), Marze- 
na Trybała (Magda), Dorota Stalińska 
(Majka), Daria Trafankowska (Wieś- 
ka), Jan Englert (Klimecki), Ewa Wiś- 
niewska (Zofia), Wiesława Mazurkie- 
wicz_ (matka Romana), Mieczysław 
Pawlikowski (ojciec Romana), Jerzy 
Moniak (Erwin) i inni. 





ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 


Zdjęcia: 
JERZY 
KOŚNIK 


Andrzej Seweryn i Marzena Trybała 

































Wiesława Mazurkiewicz 
Seweryn 


i Andrzej 









Andrzej Seweryn 
Reżyser Sylwester Chęciński, Ewa 
Wiśniewska i Piotr Komorowski 

















Same 
piątki 
z plusem 


Dziewczyny 
też 
nie będzie 















WIATR W ŻAGLACH (Wietier nadieżdy). Reżyseria: Stani- 
sław Goworuchin. Wykonawcy: Paweł Machotin, Aleksiej 
Mironow, Aleksander Fiedorow i inni, ZSRR, 1977. 


zy może powstać atrakcyjny film dla 
( młodych widzów bez precyzyjnego scena- 

riusza? „Wiatr w żaglach” Stanisława Go- 
woruchina wskazuje, że chyba nie, Nie wystarczają 


bowiem efektowne zdjęcia, również lotnicze i 
podwodne, pięknego żaglowca szkolnego, płynące- 


GDYBYM MIAŁ DZIEWCZYNĘ (Keby'som mal dievca). 
Reżyseria: Stefan Uher. Wykonawcy: Dugan Taragel, Bri- 
gita Hausnerova, Judita Vargova i inni. CSRS, 1976 


łodzieniec z ludu zafascynowany osobą 
panienki z pałacu, przełamawszy dzielą- 


ce ich bariery, z pomocą odrobiny szczę 
cia (i rekomendacji) wchodzi do domu rodzinnego dla wes 0 ch 
wybranki w charakterze korepetytora jej brata. Wa- 
lory serca i umysłu zjednują mu wzajemność dziew- 
czyny, zaś sukcesy pedagogiczne — przychylność jej 1 k g0-do Austalii na*międzynarodowe regaty, żeby 
SW ZAOĆ miastecze wywołać silniejsze emocje. Zrzucanie topsli i wy- 
Tak mniej więcej kształtują się losy bohatera bieranie szotów, cała żeglarska romantyka morza to 


filmu Stefanń:Unera „Gdybym miał dziewczynę”, tylko tło, które nie zastąpi ciekawych konfliktów, 


2 5 a zwłaszcza wyraźnie zarysowanych, zróżnicowa- 
którego akcja rozgrywa się jednak nie w dziewięt- | noLLsCOASTER (Rollercoaster). Reżyseria: James nych charakterów. 
nastym, lecz blisko połowy dwudziestego wieku. | Gołdstone. Wykonawcy: George Segal, Richard Widmark, Mol R ARA A WOWIWYCOWAW 


Utwór, poprzez osobę bohatera, stanowi kontynua- | Timothy Bottoms i inni. USA, 1977 A 
Gi Poprzedniiegofilmu Uk xa; GAyByroraiit kara czym. Bohaterowie filmu — słuchacze szkoły mor- 
skiej — nieustannie zdają egzaminy nie tyle z prz, 


bin”, w którym trzynastoletni wówczas chłopiec jest 
SERE: o J- Goldstone znany nam jest od pirackiej | datności do zawodu marynarza, co z odwagi, wy- 






































ART P OC REM strony i to w szkarłacie. W 1976 roku nakręcił | trzymałości fizycznej, odporności _ psychicznej, 

R Rduaiciiibk Rzzódejódc da ZE Fiie dla Universal Pictures, | a przede wszytkim z poważnego, męskiego stosun- 

ZAPIRSCEE NE WS aw rok później dla tejże wytwórni przeniósł | ku do życia. Tylko jeden z nich nie wytrzymuje 

ukoronowaniem stanie się, po nieudanej bróbie | pa.ekran powieść Santorda Sheldona „alien | trudów rejsu, morze nie jest dla niego, ale i on 

ię, pr ) Pl g HARĄŻ ś R 
reakcyjnego zamachu stanu, zwycięstwo komunis- | (ex; Sdług Kazimierza Bulasa i Francisa I. Whit” | zachowuje się jak prawdziwy mężczyzna. A prze- 
e ARA Ee A 0] fielda z „The Kościuszko Foundation Dictionary”, | cjęż są to zaledwie chłopcy, nieopierzone żółtodzio- | 
Ę | oznacza jazdę diabelską, co równa się „karkołom- | py _'; mają prawo do niedojrzałości, do błędów, 

Wydarzenia polityczne rozgrywają się nawet nie | nej kolejce w parku rozmaitości: BELA STA weńnale ckła załoga: 

tyle w tle, co obokromansowych perypetii bohatera. Otóż ta szalona kolejka stanowi przedmiotzainte- | ” Na Ć AAA SKOK SLEA 

Intencją reżysera było, jak się zdaje, pokazanie ich | resowania pewnego grzecznego drania, amatora | " adieżdy” ratując ekipę naukowców z wysepi 

poprzez miłosne zauroczenie młodego człowieka, | pirotechnika o morderczych skłonnościach, który | Zagrożonej wybuchem wulkanu, zdaje na piątkę 

jednak liryczne wątki filmu służą przede wszystkim | chce zdobyć przez wymuszenie milion dolarów, | 7 Plusem jeszcze jeden, tym razem wspólny 

ukazaniu pewnego rodzaju otępienia na otaczające | ponieważ prace, jakie dotąd podejmował, nie były | *9zamin 

sprawy. Niepomny przestróg stryja, byłego party- | opłacalne. Doskonale wtopiony w tło, chytry jak | Chyba najlepszym epizodem tego filmu, szcze- 

zanta, Vlado naiwnie wierzy w szlachetność intencji | waż, technik detonator, amerykański przeciętniak | gólnie dla nas sympatycznym, jest spotkanie z pol- | 

swoich chlebodawców i dopiero rzeczywistość bru- | w wesołym miasteczku, ćpający cukrową watę | skim żeglarzem samotnie płynącym dookoła świata; | 

talnie wyrwie go z błogostanu. Równocześnie ani | i strzelający bez pudła do ruchomych figur w strzel- | na pełnym morzu, gdzieś na Oceanie Indyjskim | 

nicy, wodzi za nos właścicieli przedsiębiorstw ro: nasz rodak opowiada dowcipy z Warszawy. | 

rywkowych i policję, korzystając ze zdobyczy tech- | 

niki i łaskawości scenarzystów. BOGDAN | 
Film Goldstone'a posługuje się wypróbowanym ZAGROBA 

wzorcem kina sensacyjnego. Najpierw ukazuje ak- 

cję przestępcy maniaka, a potem dopiero ruszają na 

pomoc przedstawiciele prawa — w przypadku „Rol- 




























udramatyzowaniu zdarzeń, ani zaostrzeniu konflik- 
tów nie sprzyja schematyczny podział ról politycz- 
nych, zwłaszcza zaś szablonowe uproszczenie po- 
staci z kręgu burżuazji 

Główny, jak należy sądzić, zamysł ukazania oby- 
watelskiego dojrzewania młodego człowieka po- 


został w sferzo projektow, finałowy zwrot postawy | [eropastera"” dość mocno postarzałe gwiazdy, Henry 
bohatera będzie bowiem wyłącznie wynikiem sytu- | ponda i Richard Widmark, a także George Segal, 
acji, nie zaś świadomego wyboru. ekranowy Harry Calder, inspektor zakładu ubez- 
jeczeń. Widmark to typowy policjant nieznoszący 
MAŁGORZATA roudowakiój taniochy, natomiast Calder, jak gdyby 
DIPONT | osobowościowo zwichnięty, na dodatek walczący 
z nałogiem — co, jak wiadomo, sprzyja talentom 
parapsychicznym — umiejscawia szakala tam, gdzie 
trzeba. Chciałoby się powiedzieć: przeciętniak zgo- 
tował los przeciętniakowi. „U nich nie ma litości” — 
jak ktoś słusznie zauważył w „Kongresowej 
Goldstone skupia się przede wszystkim na samej 
akcji, słusznie zresztą, i trzeba przyznać, że dzięki 
dobrej pracy kamery udaje mu się trzymać widza 
w napięciu. Ruchoma, niespokojna i bardzo często 
rozpędzona, pokazuje Amerykę wariatów i ich prze- 
śladowców, ale bez tego osobliwego i przejmujące- 
go crescenda straconych złudzeń, do których przy- 
zwyczaiło nas w ostatnich latach kino amerykań- 
skie. 




































-__ JERZY 
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azwa „gastarbeiter” pojawi- 
ła się pod koniec lat pięć- 
dziesiątych w Republice Fe- 
deralnej Niemiec i wkrótce 
przyjęła się w wielu językach. Wyso- 
ka koniunktura w Europie Zachodniej 
spowodowała zwiększone zapotrze- 
bowanie na siłę roboczą, która zaczęła 
tam napływać z krajów Europy Połud- 
niowej i_ pozaeuropejskich. Rynek 
pracy w REN wchłonął kilka milionów 
emigrantów. W latach siedemdziesią- 
tych wskutek recesji proces ten uległ 
poważnym zahamowaniom, ale nie 
został całkowicie zatrzymany. 
Jednym z głównych dostawców tej 
specyficznej siły roboczej stała się 
pełna kontrastów, zawieszona między 
średniowieczem a_ współczesnością 
jugosłowiańska wieś. Konsekwencje 
migracji odczuła głęboko i w sposób 
różnorodny cała Jugosławia. Odbiły 
się one również w bardzo wrażliwym 
na problemy społeczne jugosłowiań- 
skim kinie, w którym wielu realizato- 
rów pragnie nie tylko rzeczywistość 
pokazywać, ale także zmieniać 
Do takich twórców należy Bogdan 
Żiżić. Dwa lata temu widzieliśmy na 
naszych ekranach jego „Dom” (Złota 
Arena w Puli w 1975 r.. W 1977 r. 
Żiżić zdobył ponownie „Złotą Arenę' 
za „Nie wychylać się 
Bohaterem filmu jest Filip, młody 
chłopak z dalmatyńskiej wioski, 
w której życie płynie monotonnie, bez. 
szczególnych zdarzeń, z dala od wiel- 
kiego świata. Sąsiad Filipa, Mate, wy- 
jechał jako gastarbeiter do RFN. Od- 
wiedza swoją wieś białym mercede- 
sem, w modnym palcie i niemie- 
ckim- kapelusiku, z prezentami 
dla rodziny, z elektronicznym zegar- 
kiem na ręce. Jego opowieści mówią 
o bogatym kraju, gdzie życie jest 
wspaniałe, a kobiety łatwe i piękne. 
Filip urzeczony tą wizją wyjeżdża do 
Frankfurtu nad Menem. Ale za- 
powiadany raj nie istnieje. Wręcz 
przeciwnie, Filipowi, który nigdy 
dotąd nie był w wielkim mieście 
Frankfurt prezentuje się jako zdo- 
minowane przez pieniądz koszmar- 
ne pandemonium, pełne prostytu- 
tek i złodziei, gdzie trudno żyć, a ła- 
two się powiesić. Mate nie można od- 
naleźć, chociaż Jugosłowianie poja- 
wiają się na każdym kroku, tak że 
miasto sprawia wrażenie dwunarodo- 
wego. Jugosłowianinem jest również 
Cikeś, podejrzane indywiduum zaj- 
mujące się angeżowaniem przyjezd- 
nych rodaków do różnych prac. Filip 
zostaje zatrudniony przez niego przy 
budowie metra. Warunki są ciężkie, 
robótnicy pozbawieni wszelkich 
uprawnień. Cikeś uprzedza, że „ża- 
dnego samorządu robotniczego tu nie 
ma”. Gdy robotnik ginie przy pracy, 
jego śmierć ukrywa się przed policją, 
a zwłoki wyrzuca. 
Filip nie jest słaby i głupi, ma swoją 














Ballada 





chłopską godność, nie zgina karku, 
jest „honomy” jakby powiedzieli gó- 
rale. Warunki życia go nie załamują. 
ale nie może się przystosować do no- 
wego, obcego i odpychającego świa- 
ta, do ludzkiej dżungli, pełnej wro- 
gości, obojętności i zła, do typowego 
dla wielkich miast Zachodu skomer- 
cjalizowanego seksu. Między Jugo- 
słowianami nie ma tu żadnych więzi, 
istnieją obok siebie, a nie ze sobą 


Udręczony nieustanną nostalgią 
i samotnością Filip poznaje w sklepie 
z płytami pracującą tam Vericę, która 
także przyjechała z Jugosławii. Za- 
wiązuje się romans. Verica jestmłoda, 
ładna i dobra, ale nie potrafi wypełnić 
pustki w życiu Filipa. 








Wieszcie pojawia się Mate. Filip 
zauważa go w tłumie na ulicy. Gdy 
Mate z niezrozumiałych powodów 
ucieka, Filip goniąc go wchodzi do 
niewielkiej jugosłowiańskiej restau- 
racyjki. Tam właściciel udziela mu 
trzeciego wykładu filozofii życiowej. 
Pierwszy otrzymał od. jugosłowiań- 
skiej prostytutki na dworcu kolejo- 
wym („Wszyscy szukamy swego Ma- 
te”), drugi od Cikeża („Każdy tu robi 
swoje”). Właściciel dorobił się trzech 
restauracji, hotelu i choroby przewo- 
du pokarmowego. „Nie goń za nikim 

powiada — niech gonią za tobą. Ale 
i to niepotrzebne. Największa war- 
tość, jaką cenię w życiu to spotkanie. 
z rodakiem 


o gastarbeiterze 





NIE WYCHYLAĆ SIĘ! (Ne naginii se van). Reżyseria: Bogdan 
, Fabijan Sovagović, Mira Banjac i inni. Jugosławia 1977 


[Gregurevi 








:. Wykonawcy: Ivo 








Następne spotkanie z Mate jest juz 
tragiczne. Mate, zamieszany w ciem- 
ne sprawy Frankfurtu, zostaje ciężko 
ranny w jakichś porachunkach. Umie- 
ra w szpitalu, prawie na rękach Filipa 
Alegoryczna opowieść o białym koniu 
mówi o jego tęsknotach. Chciał być 
kimś, chciał odnieść sukces. Uciekał 
przed Filipem, bo nie ma nic. Biały 
mercedes, którym przyjechał do wsi, 
nie był jego. Ostatnia prośba umiera- 
jącego to prośba o pochowanie w ro- 
dzinnej wsi. Nie jestem psem — mówi 
Mate. 

Po śmierci Mate Filip proponuje 
Vericy wspólny powrót do kraju. Ale 
ona chce zostać, coś już tu ma, chce 
skończyć szkołę, chce, aby Filip też 
został, pomoże mu znaleźć lepszą pra- 
cę, kupi mu nawet odbiornik stereo 
z kolumnami. Gdy Filip odchodzi, po 
twarzy Vericy płyną łzy. 

Filip i Mate wracają do wsi. Wiezie 
ich czarny mercedes zakładu pogrze- 
bowego. Mate nie ma już na sobie 
modnego palta. Wszystko co po nim. 
zostało, to kupka odzieży i przybory 
do golenia. Najbardziej elegancka 
jest trumna, w której spoczywa ze 
swoim zegarkiem na ręce. Filip przy- 
wozi ze sobą nie tylko zwłoki Mate. 
Przywozi także gorzką wiedzę o życiu 
i świecie. 

Nie ulega wątpliwości, że Żiżić 
chciał zrealizować film społecznie 
użyteczny, stanowiący wyraźne 05- 
trzeżenie dla młodych ludzi z jugosło- 
wiańskich wsi. Dowodzi tegozarówno. 
„kolejowy” tytuł, jak i przede wszyst 
kim podporządkowanie generalnej 
tezie filmu całej konstrukcji fabular- 
nej. Teza ta jest słuszna i oczywista 
Nie ulegać mitom. Nie szukać łatwe- 
go sukcesu. Nie porzucać lekkomyśl- 
nie własnego kraju, nie zrywać więzi 
z ojczyzną. Alternatywą jest albo klę- 
ska, albo sukces pozorny. 











Przegrywa Mate. Przegrywa prosty- 
tutka dworcowa. Przegrywają robot- 
nicy, ofiary wyzysku Cikega i jego 
mocodawców. Powodzenie Cikeśa 











okupione jest naniebnym 1 poutyin 
zajęciem. Restaurator za sukces za- 
płacił zdrowiem i tęsknotą za krajem. 
Verica zapłaci spłaszczeniem i zubo- 
żeniem osobowości i sprowadzeniem 
życia do ustawicznego zabiegania 
o mały dobrobyt, który nie usunie pus- 
tki i nudy. Nawet pozornie zadowolo- 
na babcia z szaletu, której w zimie 
ciepło, a w lecie przewiewnie, tęskni 
2a stronami rodzinnymi. 

Można by powiedzieć, że argumen- 
tacja Żiżicia jest nadmiernie uprosz- 
czona, a jej cel pedagogiczny nazbyt 
widoczny. Ale pamiętajmy, że ma ona 
dotrzeć do widza określonej prowe- 
niencji, nastawionego na przekaz 
maksymalnie jasny i bezpośredni. Nie 
oznacza to oczywiście, że mamy do! 
czynienia z utworem interwencyj- 
nym. Żiżić w wywiadzie prasowym 
powiedział: „Moje ambicje nie zi 
rzały ku rozstrzygnięciu wielkich pro- 
blemów społecznych, pragnąłem po 
prostu przedstawić losy jednostki, by 
poprzez nie ukazać rozmiary proble- 
mów i skłonić widzów do krytycznej 
refleksji”. Sądzę, że reżyser osiągnął 
swój cel. Film faktycznie nie wzboga- 
ca naszej wiedzy o „kwestii gastarbei- 
terskiej”, chociaż wiele tu trafnej 
i ciekawej obserwacji obyczajowej, 
natomiast historię Filipa ogląda się 
2 zainteresowaniem. Żiżić wypraco- 
wał sobie swoisty sposób narracji. 
Wydarzenia pokazuje chłodno, z dys- 
tansu, zajmując pozycję pozornie nie- 
zaangażowanego obserwatora. Szko- 
da jednak, że przeskok kulturowy Fi- 
lipa z tradycyjnej, zamkniętej społe- 
czności wiejskiej do miasta, z całą 
jego odmiennością struktury społecz- 
nej, pokazano w filmie nieco stereoty- 
powo i powierzchownie. Filipa zagrał 
debiutujący w tej roli Ivo Gregurević, 
który starał się stworzyć postać wiej- 
skiego chłopca o nieskomplikowa- 
nym wnętrzu, nie uniknął jednak przy 
tym nadmiernych uproszczeń psycho- 


logicznych. JERZY 
SCHONBORN 
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Nagrody ,„Filmu”' 





Presja czasu 


Józef Cyrus ma 30 lat, ukończył studia na wydziałach operatorskim 
i reżyserskim łódzkiej PWSFTviT. Jego dyplomowy film „Wół'” został 
nagrodzony na tegorocznym Międzynarodowym Festiwalu Filmów 


Krótkometrażowych w Krakowie. 





Dyplom, debiut, nagrody; w przypad- 
ku jednego filmu zdarza się to rzadko. Jak 
narodził się pomysł realizacji „Wołu”? 

— Już w trakcie studiów operator- 
skich myślałem o reżyserii, szukałem 
tematu. Natknąłem się na artykuł Re- 
dlińskiego w „Kulturze” napisany 
niemal w formie noweli filmowej. Do- 
tyczył ucieczki od cywilizacji -w kon- 
tekście pędu do budowania domków 
letnich, uprawiania ogródków dział- 
kowych. Czytając zrozumiałem, że 
mnie właściwie interesuje druga stro- 
naci, którzy od natury nie odeszli, bo 
nie chcieli, nie mogli. Postanowiłem 
odszukać bohatera artykułu, chłopa 
nazywanego przez Redlińskiego Wo- 
łem. Autor dawał niewiele wskazó- 
wek, wymienił dwie czy trzy miejsco- 
wości — jedną z nich znalazłem na 
bardzo dokładnej mapie i pojechałem 
tam w jakąś mrożną zimową noc 1975 
roku. Szalenie trudno było znaleźć 
tego człowieka, „Wół” to było okre- 
ślenie metaforyczne, w pewnym mo- 
mencie zwątpiłem nawet w jego ist- 





nienie. Ale udało się. Wróciłem do 
szkoły i zacząłem starania o to, bym 
mógł zrobić ostatnie ćwiczenie opera- 
torskie w formie rozszerzonej, nie 
ograniczającej się do spraw czysto for- 
malnych, Moim opiekunem był Mie- 
czysław Jahoda, też czytał ten artykuł, 
pomógł mi, dostałem środki na reali- 
zację. Jeździłem na tę wieś dwukrot- 
nie, w efekcie powstała etiuda. W 
1976 roku zwróciłem się do WED, po- 
kazałem tę etiudę i rozpocząłem sta- 
rania o skierowanie filmu do produk- 
cji. Zanim jeszcze został skierowany, 
odwiedzałem „Wołu”, zrealizowałem 
dwie sekwencje: zimę i orkę. Używa- 
łem kamery szkolnej, taśmę kupowa- 
łem sam. Materiał leżał nie wywołany 
i czekał na oficjalne skierowanie fil- 
mu. Gdy to nastąpiło, mogłem się 
ubiegać o przyjęcie na reżyserię: 
przyjęto mnie na trzeci rok, miałem 
indywidualny tok studiów. Dyrekcja 
WED zaproponowała, by „Wół” był 
moim filmem dyplomowym; opieku- 
nem artystycznym z ramienia szkoły 
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został Andrzej Brzozowski. Itak praca 
nad „Wołem” trwała właściwie trzy 
lata 


© Czy w tym czasie zrobil Pan jakieś 
inne filmy? 

— „Tryptyk”, film kombinowany, 
trikowy w „Semaforze”. Ta wytwórnia 
umożliwia operatorom realizację sa 
modzielnych filmów, dzięki niej we- 
szło do kinematografii już kilkunastu 
młodych ludzi, m.in. Rybczyński, 
Waśko, Połom, Będkowski, ostatnio 
Krzysztof Krauze. „Tryptykiem” obro- 
niłem dyplom na wydziale operator- 
skim. Już na reżyserii, w 1977 roku 
zrobiłem w WFO absolutoryjny film 
„Być wygranym ,aniedawno „Pieka- 
rza” w WFD — z tą wytwórnią jestem 
związany etatowo. 

© Można więc chyba powiedzieć, że 
długa droga do zawodu jest już za Panem, 
rozpoczyna się jakaś stabilizacja. 





- Ale nie bezproblemowa. My 
wszyscy mamy kompleks czasu, bo 
specyfiką naszego zawodu jest start 


w wieku 30 lat, Ludzie z innych zawo- 
dów mają już w tym wieku jakiś doro- 
bek, a my dopiero szukamy miejsca 
dla siebie, ustalamy profil przyszłej 
pracy. Wyłania się dylemat: jak pogo- 
dzić konieczność zarobkowania z rea- 
lizacją zamierzeń artystycznych, am- 
bicji. Realizacja filmów trudnych, któ- 
re wymagają dłuższej dokumentacji, 
rzutuje na sytuację finansową 
W WPD jest pięćdziesięciu reżyserów 
- plan wytwórni zakłada 35 filmów 
autorskich rocznie, a więc w najlep- 
szym razie zrobię jeden film w ciągu 
roku. Reszta to filmy zleceniowe. 
Trudno rozstrzygnąć, co robić. Reali- 
zować swój program artystyczny czy 
zarabiać, Ale jak tworzyć sztukę bez 
zabezpieczenia podstawowego mini- 
mum egzystencji? 


© Temat, jaki podjął Pan w „Wole”, był 
wiele razy omawiany w prasie, radiu czy 
telewizji, i tym trudniejsza zapewne była 
realizacja Pańskiego zamierzeniał 


- Zdawałem sobie z tego sprawę, 
ale chciałem wydobyć coś więcej 
chciałem, by film dotknął spraw po- 
nadczasowych, ponadterytorialnych. 
Starałem się zgłębić psychikę bohate- 
ra, stworzyć swoiste studium psycho- 
logiczne starego człowieka, studium 
samotności. Dlatego ograniczyłem 
film wyłącznie do jego osoby, jego 
mieszkania, zab;lowań, pola. Zrezy- 
gnowałem z wszeikich środków pu- 
blicystycznych, z rozmów z jego 
dziećmi, naczelnikiem gminy, sąsia- 
dami. Oczywiście przeprowadzałem 
te rozmowy, ale bez kamery, z chęci 
zgłębienia tematu. Wydawało mi się, 
że ascetyzm filmu będzie silniej od- 
działywał, taka. relacja nabiera cech 
uniwersalizmu. Zdecydowałem się na 
kreacyjność, wieloznaczność, prze- 
nośnię, tu, moim zdaniem, tkwiła 





szansa pokazania jeszcze raz spraw 
wielokrotnie omawianych — ale ina- 
czej. Poza tym osobowość tego czło- 
wieka była fascynująca 

Początkowo koncepcja filmu była 
następująca: w rozmowach z dyrekcją 
WED zostało ustalone, że będę robił 
ten film w konwencji dialogu między 
nim a mną - autorem filmu. Ja miałem 
wpłynąć na jego decyzję przekazania 
ziemi w zamian za emeryturę, spra- 
wić, by zrozumiał, że to jest koniecz- 
ne. Istotnie, ta ziemia była nieefek- 
tywnie uprawiana, takich „Wołów 
jest wielu w kraju. W tej jednej gmi- 
nie w dniu, gdy odbierano mu ziemię, 
odbierano też i paru innym — razem 50 
ha ziemi, która przez wiele lat była 
niewydajna. Chciałem mu to wszyst- 
ko uzmysłowić, wytłumaczyć. Ten 
dialog miał nieomal formę psychodra- 
my, za pomocą bardzo brutalnych 
środków, agresywnego tonu. Te- 
raz z perspektywy czasu muszę przy- 
znać, że była to beznadziejna sprawa. 

© Czy można w ciągu 3 lat przekonać do 
jakiejś prawdy kogoś, kto kilkadziesiąt lat 
myślał inaczej? 

— Zdawałem sobie z tego sprawę, 
że nie, ale wydawało mi się, że trzeba 
podjąć taką próbę. Inna kwestia, czy 
mi wolno, problem moralny, jak dale- 
ko mogę się posunąć, wejść w czyjeś 
prywatne życie. Dziś mam znacznie 
więcej wątpliwości. Z jednej strony 
niszczejąca ziemia, a w skali całego 
kraju to przecież ogromne obszary, 
a z drugiej — człowiek za swoją praw- 
dą. I wtedy nawet najkorzystniejsza 
ze społecznego punktu widzenia usta- 
wa jest bezsilna. Tradycje, mental- 
ność, filozofia tych ludzi są nie do 
przekreślenia. Nie siliłem się na re- 
cepty, starałem się po prostu pokazać 
ten problem. Właściwie film jest nie 
skończony. Zamyka go scena, gdy me- 








mu bohaterowi komisyjnie odbierają 
ziemię. W marcu tego roku pojecha- 
łem tam znowu — on dalej tę ziemię 
uprawia. Wypędza listonosza ż eme- 
ryturą, nie chce słuchać naczelnika 
gminy, nie przyjmuje myśli, że ktoś 
obcy przyjdzie i będzie uprawiał jego 
ziemię. Zmartwiłem się, gdy ktoś źle 
odczytał mój film. Fragment dialogu 
spowodował, że źle mnie zrozumiano: 
że zbyt drastycznie, bez taktu wkra- 
czam w życie mego bohatera. Jestem 
w tym dialogu reprezentantem pew- 
nych racji, ale moje racje osobiste, 





mój emocjonalny stosunek do sprawy 
oddaje cały film, który przecież jest 
ciepły, przychylny, pełen fascynacji 
wewnętrzną siłą człowieka, który nie 
odstępuje od swoich przekonań. 

© O czym chciałby Pan mówić w swych 
dalszych filmach? Przed studiami pracował 
Pan w kopalni, czy zamierza Pan wrócić na 
Śląsk z kamerą? 

— Interesuje mnie portret mego po- 
kolenia: rocznik 47. Chciałbym poka- 
zać środowiska, w których się obraca- 
łem, doświadczenia ludzi mojej gene- 
racji. Myślę też o powrocie na Śląsk, 


jaureat nagrody „Filmu” za debiut rezy: 








rski w filmie krótkometrażowym 


wykorzystaniu swoich wiadomości, 
spostrzeżeń, doświadczeń wyniesio- 
nych z lat tam spędzonych. Szukam 
tematu, który swą rangą umożliwiłby 
mi prezentację górniczego środowi- 
ska i jego spraw. Nie może to być trop 
folkloru — ten najprostszy. Wiele się 
tam przez lata zmieniło. 





Rozmawiała: 
ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 


Na planie filmu „Wół” 





Reżyser Bernardo Bertolucci 


BERTOLUCCI: 





w oczekiwaniu na zmianę 


trategia pająka” i „Konformista” uczyniły 





Bernardo Bertolucciego czołowym twórcą 


nowego kina włoskiego. Rozliczał się w nich z iaszystowską przeszłością, przydając temu 
tematowi niepokojącej aktualności. Potem zrealizował szokujące „Ostatnie tango w Pary- 
żu”, w którym krytycy dopatrzyli się obrazu degradacji współczesnego człowieka; 
wreszcie — „Wiek XX", wielki fresk społeczno-polityczny o nie spotykanym dziś w kinie 
rozmachu. Bertolucci na razie nie pracuje. W rozmowie z Gordonem Gow, zamieszczonej 





w „Films and Filming" zastanawia się nad źrót 


Mialem niezmiernie szczęśliwe dzie- 
iństwo na wsi, Aledopiero kiedy się doroś- 
nie i zacznie rozpatrywać przeszłość, oka- 
zuje się, że ten rej utracony sąsiadował 
z piekłem. Zdałem sobie sprawę, że wiele 
wspomnień przechowywanych jako mity 
młodości i dzieciństwa. kryje w sobie dra- 
mat pod warstwą piękna i liryzmu. Myśleć 
o swoim życiu i analizować je potrafię tylko 
poprzez film. Robić film — to zrozumieć 
lepiej rzeczywistość, siebie samego. Mój 
ojciec niemal codziennie chodził do kina. 
recenzując filmy dla gazety w Parmie. Cza- 
sem zabierał mnie ze sobą. Obejrzenie fi 
mu kojarzyło mi się z wyprawą do miasta. 
Stąd powiązanie mitycznego kina z mitycz- 
nym miastem. Kiedy pytano mnie, co będę 
robił gdy dorosnę, odpowiadałem zawsze 
filmy. Okazało się to nie tak trudne;pierw- 
szy film zrobiłem mając 21 lat 

Moje _wzory? Renoir, Godard, Max 
Ophiiis, Dowżenko. I wielki reżyserów hol- 
lywoadzkich. Mogę wyliczać bez końca. 
Film, jak kultura, stanowi ciągłość. Historia 
kina jest długim, pięknym filmem, na który 
składają siętysiące sekwencji. Każda znich 
jest częścią całości. 

W 1961 r. asystowałem Pasoliniemu przy 
realizacji „Włóczykija”. Nie był to czło- 
wiek kina. Nie myślał o robieniu filmów. 
zanim imu tego nie zaproponowano. Był 
pisarzem i poetą. Później pisał sztuki dla 
leatru. Praca z nim była dla mnie doświad. 
czeniem szczególnym, ponieważ obserwo- 
wałem kogos, kto nie wiedział o filmie 
niczego, kto wymyślał kino, Użycie po raz 
pierwszy zbliżenia było dla niego odkry- 

Nie miał kultury filmowej 
pierwsza panorama była odkryciem filimo 
wej panoramy. Brałem udział w odkrywa 
niu kina. 

Styl „Włóczykija” jest z pozoru barda 
naiwny. Ale Pasolini wzorował się 
ne włoskich prymitywistach z XIV i XV 
stulecia — Cimabue, Masaccio. Frontalne. 
ukazywanie twarzy u Masaccia stało sie 
jego obsesją. Toteż kiedy robiłem swój 
pierwszy film, oparty na pomyśle Pasolinic 
0-chciałem za wszelką cenę oddalićsię oc 
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jdłami swojej sztuki. 


stylu „Włóczykija”. Pasolini trzymał kame- 
rę nieruchomą na wprost twarzy swego bo- 
hatera — ja zmuszałem ją do nieustannego 
ruchu. Pasolini robił wiele krótkich ujęć 
i poruszał kamerę tylko wtedy, kiedy miała 
sledzić idących i rozmawiających bohate 

rów. Wydawało mi się to naiwne, a przecież 
pazostał wierny temu stylowi natwnej opo- 
wieści także wtedy, gdy mógł robić rzeczy 
znacznie bardziej wyszukane. Wzory Paso- 
liniego tkwiły nie w kinie. lecz w małar 

stwie. Jedynym filmem, o którym mówił, 
była „Joanna d'Arc" Dreyera: twarze, twa- 
rze, twarze 


W filmie „Przed rewolucją” pracowałem. 
z Adrianą Asti tak. jak później z Marlonem 
Brando w „Ostatnim tangu”, z Pierre Cle- 
mentim w „Partnerze”. Chciałem odkryć jej 
tajemnicę, jej osobowość. Kręciłem co inne. 
go niż w scenariuszu. Odkryłem, że znacz 
nie ciekawsze jest rozwijanie: postaci po- 
przez prawdziwy charakter wykonawcy 
stojącego przed kamerą niż opieranie się 
tylko na technice gry. W ten sposób pracuj 

z aktorami. To wpływ cinema-vćrile; uka- 
zać rzeczywistą osobowość, która stanie się 
postacią ekranowej fikcji 





Nigdy nie byłem krytykiem —raczej kino- 
manem. Pisałem, ale nie była to krytyka 
Być może coś ze stosunku krytyka do kina 
zawierają moje filmy z lat szesćdziesiątych, 
ponieważ uważałem wtedy, że film powi- 
nien być także myśleniem o kinie jaka 
medium. Na przykład w roku 1968 przeciw. 
ny byłem montażowi. Mówiłem, że w ten 
sposob objawia się imperialistyczny stosu. 
nek da kina. Montaż niweluje siłę pierw. 











szych zdjęć, tworzy gładką otoczkę dla fil 
mu. Ale potem spotkałem Franco Arcalic 
go, który montował „Konformistę”, „Ostal 


nie ta; Wiek XX 
nariusze pisałem z nim. To on uświadomił 
mi, że montaż jest także 
Francv Arcalli zmienił więc w jakiinssensie 
moje ponieważ zmienił mój stosunck 
do montażu. Niedawno zmarł; myślę teraz. 
że pa stracie. jeqo przyjaźni i współpracy 
moje kino znowu ulegnie zmianie. 


dwa ostatnie sce 





iktem twórczym 












EVITA 
SUPERSTAR 


Sukces. Najpierw w Stanach Zjednoczonych, 
a obecnie w Europie Zachodniej. Początkowo wy- 
puszczono na rynek album płytowy. Zrobił furorę. 
Zwłaszcza piosenka „Nie płacz po mnie, Argenty. 
no”. Od kilku miesięcy utrzymuje się na liście 
przebojów. Obecnie sceniczną wersję płytowego. 
musicalu przygotował w Londynie amerykański 
specjalista od inscenizacji tego rodzaju widowisk — 


Eva Maria Gottachaok jako Evita Peron _ tot. Paris Match 
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ZŁ, 


Bez Dreyera 
i rekina 


Kino duńskie to nie tylko gang Olsena. Pisze o tym 
Ebbe Iversen w artykule opublikowanym stara- 
niem Instytutu Filmowego w Kopenhadze. 


Po co oglądać lilmy duńskie, jeśli nie pochodzi 
się z kraju Andersena | Kierkegaarda? Co może być 
ciekawego w kinie, które nie realizuje superpro- 
dukcji i nie wydała druqieqo Carla Dreyeraż 
Sądzę, że odpowiedz pawinna wyjaśnić pożytek 
kulturalny i społeczny wynikający z poznania dziel 
kinematografii, która nie zajmuje eksponowanego 
miejsca w światowym peletonie. Z naszych filmów 
można dowiedziec się o stylu życia i sposobie my- 
lenia Duńczyków. Tak czy inaczej młodzi twórcy 
zadają sobie trud podejmowania specyficznych dla 
Danii tematów społecznych i politycznych, odbija 
jących także zd ywania innych zachodnich 
społeczeństw. Takie filmy jak. „Strzeleć” i „Kto 
zabił kogo?” traktują o strachu wzbudzanym przez 
broń nuklearną i jej skutki 
nych. form represji wobec” przestępcy, 
Rybak 2 Hanstholmu” porusza problem skażenia 
Srodowiska i pogoni za dobrami końsunipcyjnymi 





















Clark" twopisspołecz. 
natomiast 








KZ 


Eva Peron piłkarze et. Sunday Times 
Harold Prince. Autorami „Evity” są: Robert 
wood (produkcja), Andrew Lloyd Webber (mi 
i Tim Rice (teksty gc zespół, który sh 
słynny musical „Jesus Christ Superstar 

Kim jest Evita? Prawdziwe nazwisko: Evafh 
1e; jako piętnastoletnia dziewczyna zaczyi 
1934 karierę tancerki w jednym z nocnych 
ków w Argentynie, później znalazła się w sl 
w Buenos Aires, poznała młodego ambitnego! 
ra Juana Perona, została jego żoną, a gdy 
doszedł do władzy doświadczyła czym jest 
bienie, niemal histeryczna adoracja tłumów. 
tek tej niebywałej kariery zaczął się w roku 
gdy grupa argentyńskich pułkowników zbui 
ła się przeciwko konserwatywnym przywi 
i przejęła władzę w kraju. Młodzi oficerowie. 
patycy państw Osi, marzyli o przodującej ró 
gentyny w Ameryce Łacińskiej. Peron bardzog 
ko zrozumiał, że nowemu reżimowi brak jaką 
kolwiek zaplecza społecznego. Jako minister] 
i opieki społecznej rzucił masom przynętę w pój 
szerokiego systemu ubezpieczeń społecznychą 
pierał tworzenie nowych związków zawodońj 
W wyborach w lutym 1946 roku Peron uzą 
najwyższą godność w państwie. Nie miał jej 
zamiaru dopuści organizujących się mas Ą 
wych do wspołudziału w. rządach. Nie: zaj 
RORÓRAEAZN WCC AC | 
kowego. Ale umiał zręcznie szer antylą 
nalistycznymi” słoganami. Jego przemówiet 
chował ewangieliczny to oratoryjnej mszy. CH 
2a swej pierwszej prezydentury improwizową 
Plaza del Mayo w Buenos Aires swoisty plełą 
tłumu. „Czy jesteście ze mnie. zadowolej 
-Takt* — krzyczał tłum. „Czy powinienemij 
pić?”, „Niet” — protestowano 


sq to problemy wylacznie nasze, ale 24 
z duńskiego punktu widze! 
ol prawdy żaden z tych filmów nie prełą 
je do miana teoretycznej wykładni 4 


EZ 





Starając się dotrzeć do najliczniejszych wi 
posługują się kamuflażem rozrywki — 1 wt 
szcza się drugi człon odpowiedzi, Żaden filn 
Ski x łanie lal ie rości proenai ca] 
arcydzieła — ileż arcydzieł powstaje naświeci 
jednak trwale nażnaczone dobrą wolą mów 
0 sprawach aktualnych w taki sposob, żeby 
miał je nie tylko wąski i elitarny krąg odbicą 
W ostatnich dekadach filmowcy duńscy osiąą 
biegłość profesjonalną, elementarne błędy tęj 
czne. nie anulują już dobrych intencji. Naj 
2 nich wiedzą, że nie wystarcza samo zdanęjdąą 
nie, trzeba jeszcze znalezć właściwe formy ąĄ 





oyine 
Filmy spoleczne zajmują nieposlednie zj 
w nasze produkcji. Nie tylko one. Widzowić 
wizięki-Zarogiejstony tematyka paycłaią 
I seksualna — na przykla o budzenia sią 
wacknkń discw/LNicjeja © 
A meskalznie i karuwatnyz GMA 
im” iż by rozwijana swołwrąje, tawdj 
morem, ponieważ cenzura duńska jvSt pod kal 
waięiom bardzo liberalna al tylko woli 
down donwiej. Kino oksporymentdlno mia tj] 
ją działkę, za przykład „Dzieci bólu 
dokunienialny lm Chwitiona: Broad Thofj 














Jego obdarzano tytułem „Genialnego Przywód- 
cy”, natomiast Evę, Evitę Peron nazywano „Panią 
Nadziei”, „Rzeczniczką Ucisnionych”, „Matką 
Prostych Ludzi”. Gdy Evita w 1952 roku zmarła 
(miała zaledwie 32 lata), Peron ogłosił miesięczną 
ogólnonarodową żałobę i zaakceptował pomysł 
laickiej kanonizacji”. Każdy zakład pracy stał sic 
jej świątynią, wszyscy musieli nosić żałobę i każde. 
go popołudnia czcić jej pamięć trzema minutami 
milczenia. 











Święta Evita”, w przeszłości kabaretowa łancer- 
ka i aktorka, później małżonka i szef propagandy 
zbawcy ojczyzny”, za życia była bożyszczem mas 
i niewyczerpanym tematem plotek dypłomatycz 
nych i prasowych. Po śmierci stała się wręcz 
Madonną 

Gdy po blisko dwudziestu latach wygnania Peron 
wrócił do Argentyny wraz zeswą trzecią żoną Marią 
Estelq, zwaną Isabelitą (też była tancerką) próbo- 
wał naśladować dawny styl. Tysiące plakatów wy- 
sławiały Isabelitę jako „doskonałą peronistki 
i następczynię Evity, nowa pani Peron utleniła swe 
kasztanowe włosy na jasny blond, nosiła srebrzyste 
futro nurkowe, objeżdżała kraj 2 misjami dobro- 
czynnymi, aby upodobnić się do Evity. Pisarz Jd 
Luis Borges mówił o niej: „Nędzna namiastka Evy 
Tim Rice, współautor musicalowej „Evity” 0po- 
wiada w tygodniku „The Sunday Times Magazi 
ne”, że wspólnie z Andrew Lloyd Webberem miał 

















wiele pomysłów na nową rock-opere, ale bał sie, 
jej sukces może nie dorównać „Jesus Christ Super- 
star”, I oto zupełnie przypadkowo w 1973 roku 
usłyszał fragment audycji o Evie Peron. „Nie od. 





razu zrozumialem — pisze —że jestto dla nasświetny 
temat". Okazało się później, żew tym czasie bryty 
ska stacja telewizyjna ITV wyświetlała film o Evic 
Peron „Królowa serc”, Rice skontaktował się 7 ar. 
gentyńskim reżyserem Carlosem Pasinim, miesz. 
kającyim od 1966 w Londynie i obejrzał film. „Zna: 
komity dokument — jak twierdzi — wykorzystujący 
materiały kronikalne o Evie Peron jako aktorce 
i kobiecie, ktora poświęciła się polityce, dokument 
prezentujący także wywiady z ludżmi z otoczenia 
Evy: jej fryzjerem i jedną z jej sióstr”. I tak oto Eva 
Peron awansowała do roli kolejnej „superstar” Ri- 
ce'a i Webbera. Gdy bobaterka wersji płytowej 
Julie Covington odrzuciła propozycję zagrania Evi 
ty na scenie, znaleziono inną wykonawczynię 
niemal zupełnie nie znaną dwudziestoośmioletnią 
Elaine Paige. Panna Paige marzy, aby wystąpić 
w_tej samej roli na Broadwayu, gdzie Stigwood 
1 Prince zamierzają wystawić „Evitę” na wiosnę. 
Mówi się jednak, że rolę argentyńskiej Madonny 
zagra Ann-Margret 

Dokonano już natomiast wyboru filmowej Evity 
Reżyser Peter Carter zaangażował dwudziestotrzy 
letnią Evę Marię Gottschaok, która porzuciła studia 
medyczne na rzecz nauki śpiewu i doskonalenia 
gry w tenisa. Zdjęcia z udziałem debiutantki rozpo- 
czynają się w sierpniu. 

















» tyranii rodziców, lub „Welon Weroniki” Jyt 
Rexa — próba buntu przeciw tradycy 
estetycznym i narracyjnym 

Jako Duńczykowi łatwo mi wytknąć słabości 
i niedostatki naszego kina. Widz cudzoziemski zna 
lazłby też niejedno. Jeśli jednak interesują kogos 
filmy, ktore nie pokazują ludożerczych rekinów 
i bliskich spotkań z przybyszami z kosmosu, lecz 
szczerze i atrakcyjnie usiłują przedstawić różne. 
bolączki tzw. kraju opatrznościowego — w oczach. 
takiego widza kino duńskie zashuguje na uwage. 














EBBE IVERSEN 


„Strzelec” reż. Tom Hedegard 





Marie. 
Laforet 





tot. Cint-Revue 


która w latach sześćdziesiątych stala się popularną qwiaz 
dzięki takim filmom jak „W pełnym słońcu”, „Z powodu 
kobiety” czy „Walizka zmilionami”, teraz występuje w filmach 
rzadko, częściej pojawia się na estradzie, Spiewa najchętniej 
piosenki, ktore liryzm łącza z humorem. Mowi: „Poczucie 
humoru jest wyrazem inteligencji. Cementuje zażyłość między 
ludźmi, Jest także formą obr 
jestem bardza niesmiała. jak wiel i 












przed niosmiałoscią. Ja też 
ch artystow 
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Triest 78 





„Kosmiczny krążownik Yamato", reż. Yoshinobu Nishizaki (Japonia) 





Fantastyka 
przerażenia 





KORESPONDENCJA WŁASNA 





ie było rewelacji na tego- 

rocznym festiwalu filmów 

fantastyczno-naukowych w 

Trieście. Nie znalazły się 
w programie aktualne przeboje za- 
chodniego kina: „Gwiezdne wojny 
George'a Lucasa i „Bliskie spotkanie 
trzeciego stopnia” Stevena Spielber- 
ga. Triest to nie Cannes czy choćby 
San Sebastian, a „Złota Asteroida 
nie jest takim magnesem jak „Złota 
Palma”. Po prostu jeden z wielu festi- 
wali, jakie organizuje się we Wło- 
szech z myślą o zwabieniu turystów. 
Poznałem kilka grupek młodzieży, 
która poważnie interesuje się filmem. 
Dziewczęta i chłopcy z Padwy, Me- 
diolanu, Genui nie opuścili ani jedne- 
go nocnego pokazu na dziedzińcu 
średniowiecznego zamku San Giusto, 
gdzie tuż przed północą wyświetlano 
filmy ubiegające się o nagrody, ani też 
w kinie „Excelsior”, gdzie w ramach 
tradycyjnej retrospektywy pokazywa- 
no dawne amerykańskie filmy fantas- 
tyczno-naukowe, głównie seriale te- 
lewizyjne. 

Nie przyjeżdżają tu aktorzy i reży- 
serzy, więc filmy są jedyną atrakcją. 
Organizatorzy wybrali 22 filmy fabu- 
larne, dokumentalne, popularnooś- 
wiatowe przeznaczone dla dużego 
i małego ekranu, a także jeden pro- 
gram telewizji angielskiej o szansach 
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dalszego rozwoju współpracy ra- 
dziecko-amerykańskiej w kosmosie. 
Pierwszego dnia w miejscowej bi- 
bliotece uniwersyteckiej otwarto wy- 
sławę, której bohaterem był Jules 
Verne, ojciec fantastyki naukowej, 
zaś w czasie festiwalu odbyła się 
trzydniowa sesja naukowa „Energia 
w przyszłości” — przedstawiono wiele 
brzmiących niemal jak fantazja nau- 
kowa hipotez związanych z możliwoś- 
cią wykorzystania energii słonecznej. 
Na sesji mówiono też o science fic- 
tion, która wysuwa nowe idee, niekie- 
dy urzeczywistniane przez naukow- 
ców czy techników. Próbowano usta- 
1ić granice między wiedzą i techniką 
a fantastyką naukową. Profesor Jac- 
ques Goimard, wykładowca historii 
filmu i literatury fantastyczno-nauko- 
wej na uniwersytecie paryskim okre- 
ślił science fiction jako próbę udzie- 
lenia naukowych, a więc prawdopo- 
dobnych odpowiedzi na "problemy, 
których współczesna nauka itechnika 
jeszcze nie _ rozstrzygnęła. Science 
fiction operuje elementami wiedzy na- 
ukowej obok elementów fikcyjnych, 
zawierających hipotezy, które czasa- 
mi prowokują uczonych do tworzenia 
nowych teorii i do wynalazków. 
Znany socjolog Roger Callois 
w szkicu „Od baśni do science fiction 
zwraca uwagę, że fantastyka pełni 














funkcje swoistego wentyla dla wyob- 
raźni i umysłu człowieka poddanego 
determinizmowi współczesnego świa- 
ta, że jest ucieczką przed nad- 
miermą racjonalizacją życia. Francu- 
ski uczony dokonał też rozróżnienia 
między baśnią, opowiadaniem fantas- 
tycznym i science fiction. „Baśń wyra- 
żała naiwne życzenia człowieka po- 
stawionego wobec przyrody, której 
nie nauczył się jeszcze opanowywać. 
Opowiadania fantystyczne o siłach 
nadprzyrodzonych wyrażały lęk czło- 
wieka wobec faktu, że porządek świa- 
ta(..) zostaje nagle zakłócony przez 
nieprzejednane, demoniczne siły 

Z kolei opowieść  fantastyczno- 
-naukowa odzwierciedla niepokoje 
ludzi współczesnych, dla których nau- 
ka przestaje być ochroną przed nie- 
wyobrażalnym, przeciwnie, sama za- 
czyna wciągać ludzkość w otchłań. Bo 
nauka przestała być jasnością i bez- 
pieczeństwem, stała się niepokojącą 
tajemnicą” 

Filmy fantastyczno-naukowe to do- 
mena kina widowiskowego; zaskaku- 
jące hipotezy, szybka akcja, gadgety, 
efektowna scenografia i niezwykli bo- 
haterowie decydują o atrakcyjności 
takich prób. A przecież i w tym gatun- 
ku powstają dzieła wybitne, jak choć- 
by .,2001: odyseja kosmiczna” Stanle- 
ya Kubricka czy też nagromadzone 
przed laty w Trieście — „Fabryka nie- 
śmiertelnych” Josepha Loseya i 
phaville” Jean-Luc Godarda. Wartość 
tych filmów zależy nie tylko od ich 
filozoficznego czy publicystycznego 
przesłania. Urzekają też jednolitym 
artystycznie, konsekwentnym i lo 
cznym rozwinięciem niezwykłej, hi- 
potetycznej sytuacji. Na tegorocznym 
festiwalu takich jednorodnych utwo- 
rów było niewiele, większość opierała 
się na kombinacji różnorodnych mo- 
tywów zaczerpniętych _nie_ tylko 
z science fiction, ale też z filmu grozy, 
kina sensacji i okrucieństwa. 


uFo 


Zmienia się treść i fabuła filmów 
„ale ich problematyka, a takżć 
elementy — bohaterowie i akcesoria — 
powtarzają się. Najmodniejszym mo- 
tywem były w Trieście UFO, czyli Nie- 
zidentyfikowane Obiekty Latające. 
Tylko w jednym wypadku, w „Błysz- 
czącej kuli” (Glitterball) Harleya Co- 
cklissa, był to główny temat filmu, 
zresztą adresowanego przede wszyst- 
kim do młodych widzów. W dwóch 
pozostałych filmach UFO odgrywały 
rolę aktualizującego motywu. Różnie 
też wyglądają przedstawiciele poza 
ziemskich cywilizacji: prehistoryczne 
gady poruszające się na dwóch ła- 
pach, wampiry, a nawet kuliste stwory 
wielkości piłki tenisowej. 

W filmie „Miotacz laserowy” (La- 
serblast) Michaela Rae prehistorycz- 
ne gady bezszelestnie sunące po nie- 
bie olbrzymim pojazdem przypomi- 
nają bogów z greckiej mitologii. Mają 
absolutną przewagę nad ludźmi za- 
przątniętymi codziennymi sprawami. 
Pośrednio, a kiedy trzeba to i bezpo- 
średnio, ingerują w ludzkie losy. Zgu- 
biony na pustyni laserowy miotac 
ogni znajduje „osamotniony i sfrus- 
trowany chłopak porzucony przez 
matkę, prześladowany przez policję. 
i kolegów. Paląc i niszcząc pustynne 
zarośla chłopak rozładowuje swoje 
kompleksy. Pod wpływem amuletu 
umożliwiającego działanie miotacza 
wyzwalają się w nim agresywne in- 
stynkty. Tłem jest typowe osiedle 
































w którymś z południowo-zachodnich 
stanów USA. Te realia, dokładnie od- 
malowane, pełnią ważną funkcję: 
uprawdopodobniają to, co niepraw- 
dopodobne. Chłopaka próbuje urato- 
wać dziewczyna, krucha i delikatna 
blondynka, będąca ucieleśnieniem 
Dobra. Ale jest już za późno: najpierw 
niszczy on swoich prześladowców, 
a potem, po całkowitej transformacji, 
pustoszy okolicę. W filmie nagroma- 
dzono wiele nie pasujących do siebie 
motywów; przybysze z _ kosmosu, 
olbrzymie gady, broń o wielkiej sile, 
tajemniczy amulet, transformacja oso- 
bowości, psychoanaliza, kompleksy. 
Odbiera się to na zasadzie złej baśni, 
w której wszystko może się zdarzyć. 

Jednolitym utworem, w którym je- 
den niezwykły element został kon- 
sekwentnie wykorzystany, okazała 
się skromna, momentami nawet za- 
bawna „Błyszcząca kula”. Specjalna 
służba brytyjskiej armii daremnie 
próbuje zlokalizować wysłannika po- 
zaziemskiej cywilizacji, którym oka- 
zuje się kula wielkości piłki teniso- 
wej. Jedyny ślad jej aktywności to 
spustoszona spiżarnia. Kula nie tylko 
się porusza, ale też odznacza się inte- 
ligencją, potrafi się ukrywać, uciekać, 
mówić, Kule, bo w finale pojawia się 
ich kilkaset, skonstruował zespół an- 
gielskich techników Briana Johnsona, 
współtwórcy efektów specjalnych 
„Odysei kosmicznej” i serialu „Kos- 
mos 1999". To film nie pozbawiony 
humoru, a to już bardzo dużo. 

Natomiast granice dobrego smaku 
przekroczył Norman J. Warren w fil- 
mie „Łup”. Przybysz z kosmosu prz; 
muje postać pierwszej ofiary, którą 
pożarł, następnie jest goszczony przez. 
dwie młode kobiety samotnie żyjące 
w otoczonym lasami pałacu, które sta- 
ją się jego kolejnym łupem. To kino 
nieustannego szoku, manipulowania 
ludzkimi nerwami. 


Eskalacja grozy 


Makabra zdominowała również 
„Rezydencję potępieńca” (Mansion of 
the Doomed) Michaela Patakiego. 
Jest to nowa wersja ogranego motywu 
„zbrodniczego chirurga”, który nadu- 
żywając swojej wiedzy dokonuje 
przeszczepów z żywych ludzi. W kla- 
sycznym już filmie Georgesa Franju 
„Oczy bez twarzy” chirurg za wszel- 
ką cenę chce uratować twarz córki, 
którą okaleczył w wypadku samocho- 
dowym. W filmie amerykańskim sytu- 
acja wyjściowa jest identyczna, tylko 
że chodzi o przeszczepienie oczu. 
Pierwszą ofiarą zostaje narzeczony 
córki. Ponieważ jego oczy się nie 
przyjęły, chirurg zwabia do luksuso- 
wej willi kolejne ofiary. A oślepio- 
nych więzi w podziemiach domu. 











Georges Franju poetyckimi obraza- 
mi łagodził, a jednocześnie potęgował 
element grozy, nadając mu inny, ar- 
tystyczny wymiar. W filmie Patakie- 
go totylko ciągła eskalacja okrucień- 
stwa. Między powstaniem jednego 
1 drugiego filmu upłynęło szesnaście 
lat, a jednak dzieli je cała epoka 





Odyseja 
kosmiczna 
roku 1978 


„Kosmiczny krążownik Yamato" 
Yshinobu Nishizaki to zrealizowany 
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w Japonii pełnometrażowy film ani- 
mowany. Scenografia jest banalna, 
pozbawiona inwencji, a animacja tra- 
dycyjna. Zarówno w warstwie wizual- 
nej jak i fabularnej zabrakło choćby 
szczypty poezji, nawet tej naiwnej, 
komiksowej. A fabuła to nie kończące 
się potyczki w przestrzeni kosmicz- 
nej. Kolejny film o zagrożeniu ze stro- 
ny kosmosu. - 
Niebezpieczniejsze, bo bardziej re- 
alne, jestzagrożenie ludzi przez ludzi. 
Taka jest wymowa nagrodzonego 
„Złotą Asteroidą” filmu „Operacja 
Ganimedes" (Operation Ganymed) 
Rainera Erlera. Trudno o wyraźniej- 
szy przykład: tragiczny finał niezbyt 
udanej wyprawy kosmicznej, który 
rozgrywa się już na Ziemi, na meks; 
kańskiej pustyni. Statek jest uszko- 
dzony, aparatura radiowa zniszczona 
Pozostaje jedno wyjście: przedzierać 
się z resztkami jedzenia i wody do 
ludzkich osiedli. Wędrówka przemie- 
nia się w niemal zwierzęcą walkę 
o przetrwanie, w czasie której odra- 
dzają się, wydawałoby się, nie istnie- 
jące, narodowe zawiści i osobiste ura- 
zy. Pesymizmem tchnie przesłanie te- 
go filmu: natury ludzkiej nie można 
zmienić, nie pomagają wieki cywili- 
zacji i lata ścisłej współpracy. Nad 
artystycznym kształtem zaciążył tele- 
wizyjny, pospieszny sposób realizacji 
Dobrym żartem były „Wojny sprzę- 
tów” Erniego Fosseline'a i Michaela 
Wiessa, utrzymana w poetyce zwias- 
tuna filmowego parodia „Gwiezd- 
nych wojen”. Patosowi filmu Lucasa 
przeciwstawiono pospolitość wał: 
cych w przestrzeniach przedmiotów. 
Statek kosmiczny buntowników toże- 
azko do prasowania, a dyktatorzy po- 
sługują się w tej wojnie mikserem. 











Dokumenty 





Najbardziej pobudzały wyobraźnię 
dwa filmy dokumentalne, radziecki 
„Inteligencje wszechświata” (Razum 
wsielennoj) Wiery Millioti i Jurija 
Rizela i amerykański „W kosmo- 
sie” (Spacebome) Philipa Dau- 
bera, Toma Valensa i Douga 
Mc Kechnie. 

Pierwszy przedstawia i uzasadnia 
program komunikowania się z cywili- 
zacjami, które prawdopodobnie ist- 
nieją na planetach innych układów 
gwiezdnych. To_ prawdopodobień- 
stwo opiera się na współczesnej wie- 
dzy, która uważa, że łatwo może pow- 
stać życie organiczne, a jeżeli istnieje 
także życie, to się ono  roz- 
wija, od form prostych do złożo- 
nych, aż do powstania cywilizacji 
Jest prawdopodobne, że istoty z in- 
nych układów słonecznych znajdują 
się na wyższym niż hidzie stopniu 
rozwoju. 

Drugi film, „W kosmosie”, skła- 
da się ze zdjęć filmowych nakrę- 
conych przez astronautów amery- 
kańskich w czasie ich wypraw na 
Księżyc. Razem z nimi przekraczamy 
granice dotychczasowego świata, od- 








Nagrody 


Grand Prix »Złota Asteroida. 
Rainer Erler (RFN); 
»Złota Pieczęć» 





„Operacja Ganimedes' 


riestu — „Oczy uroczne' 


rywamy się od Ziemi, potem od Księ- 
życa, wkraczamy w kosmos. 





Polemiką z wszechwładnym deter- 

minizmem i racjonalizmem naszych 
czasów jest film „Pamiątkowa foto- 
grafia”  (Photo-Souvenir) Edmonda 
Sechana. Bohaterem jest wybitny chi- 
rurg, ślepo wierzący w nieograniczo- 
ne możliwości wiedzy i techniki. Cze- 
ka właśnie na ofiarę wypadku, aby 
przeszczepić serce ciężko choremu 
przyjacielowi. Ład jego świata pod- 
waża przypadkowo otrzymany od 
przyjaciela aparat fotograficzny „Po- 
laroid" pozwalający na natychmiasto- 
we otrzymywanie wykonywanych 
zdjęć. Jednak na fotografiach z tego 
aparatu niektóre osoby nie pojawiają 
się, a inne ukazują się w innych, niż 
w czasie wykonywania zdjęcia, usta- 
wieniach. Lekarz próbuje poznać ta- 
jemnicę aparatu, zrozumieć, cotenin- 
strument ma mu do zakomunikowa- 
nia. Eksperymenty z aparatem powo- 
dują zachwianie jego przekonań i do- 
prowadzają ostatecznie do śmierci bo- 
hatera. „Pamiątkowa fotografia" to 
pełnometrażowy debiut autora kilku 
wybitnych filmów  krótkometrażo- 
wych. Bardziej znany jest scenarzysta 
Jean Claude Carierre, który był 
współtwórcą filmów Luisa Buńuela 
(„Piękność dnia”, „Dyskretny urok 
burżuazji” i „Mroczny przedmiot po- 
żądania”'); Carierre gra także główną 
rolę 





Również człowiek wiedzy, wybitny 
fizyk odpowiedzialny za nuklearne 
eksperymenty jest bohaterem ra- 
dzieckiego filmu „Pięć sekund przed 
katastrofą” (Za piat sekund do katas- 
trofy) Anatolija Iwanowa. Tomasz 
King, amerykański uczony, odsunął 


(Operation Ganymed). reż. 


reż, Piotr Szulkin (Polska). 


„Srebrne Asteroidy» za kreacje Kima Milforda i Cheryl Smith w filmie „Laserowy 
miotacz” (Laserbiast), reż. Michael Rae (USA). 


Specjalne Nagrody Jury 


dla filmów „W kosmosie" 


(Spaceborne). reż. Philip 


Dauber. Tom Valens, Doug McKechnie (USA) i „Inteligencja wszechświata” (Razum 
wsielennoj), reż. Wiera Millioti i Jurij Rizel (ZSRR). 








się od publicznego życia w cień pra- 
cowni. Ale jego autorytet, jego mil- 
czenie wykorzystują ci, którzy chcą 
zatopić na dnie oceanu pojemniki 
z odpadkami nuklearnymi. Nie zdają 
sobie sprawy, że może nastąpić łańcu- 
chowa reakcja grożąca nuklearną 
eksplozją. Z. jednej strony film jest 
krytyka postawy tych uczonych, któ- 
rzy uchylają się od odpowiedzialności 
za rezultaty swoich badań, z drugiej 
pokazuje, iż współpraca naukowców 
ze Wschodu i Zachodu może zapobiec 
każdej katastrofie. Nad kształtem te- 
go publicystycznego, momentami na- 
wet retorycznego filmu zaciążył tra- 
dycyjny materiał literacki, który ra- 
czej nadawał się na widowisko tele- 
wizyjne. 

Konkursowe filmy interesowały się 
bliższą i dalszą przyszłością. Jedynym 
wyjątkiem były „Oczy uroczne” Pio- 














„Oczy uroczne”, reż. Piotr Szulkin (Polska) 


tra Szulkina, który sięgnął po ludową 
legendę, powrócił do starej, ludowej 
moralności. Człowiek, który zabija 
wzrokiem, który dzięki swoim oczom 
mógłby zdobyć władzę i pieniądze, 
zostać potężnym tyranem, izoluje się 
od ludzi. Żyje w podupadłym pałacu, 
a kiedy rodzi mu się syn, sam siebie 
oślepia, aby wrócić do społeczności, 
zwykłych ludzi. Ten skromny film te- 
lewizyjny był oryginalną propozycją 
artystyczną o niespotykanej ekspresji, 
gdyż Szulkin znakomicie wykorzystał 
kreacyjne możliwości nastrojowych, 
chwilami symbolicznych zdjęć, sce- 
nografii, warstwy dźwiękowej i muzy: 

ki. Piotr Szulkin zasłużenie zdobył 
drugą nagrodę festiwali — „Złotą Pie- 
częć” Triestu. 





BOGDAN 
ZAGROBA 


„Miotacz laserowy”, reż. Michael Rae (USA) 
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Zbyt malo dokumentu w programach 


Publikujemy kolejny dyskusyjny głos pedagoga praktyka, 


odznaczonego tytułem Zasłużonego Nauczyciela PRL, na 
temat wprowadzenia wiedzy o filmie do szkół. 





X muza 
w novym 
programie 
szkolnym 


numerze 169 „Polonis- 
tyki” ukażał się „Pro- 
gram powszechnej 
szkoły średniej. Język 
polski. Klasy TV- X" 

Według_ informacji Instytutu Pro- 
gramów Szkolnych, opublikowana 
wersja programy, opracowana przez 
czlerdziestoosobowy zespół przed 
miotowy powołany przez Ministers- 
two Oświaty i Wychowania, „została 
skierowana do wdrożeń eksperymen- 
talnych w wybranych szkołach. (..) 
Dlatego też należy się liczyć z faktem, 
że prezentowane programy przed ich 
wdrożeniem mogą jeszcze ulec dal- 
szym modyfikacjom”. 

Jakie uwagi nasuwa lektura tej pu- 
blikacji? Jak ocenić propozycje odno- 
szące się do nauczania filmu w po- 
wszechnej szkole średniej? Czy nowy 
program stanowi istotny postęp w me- 
todach kształcenia i wychowania mło- 
dzieży, czy spełnia oczekiwania en- 
tuzjastów kina, którzy upatrują w fil- 
mie wielorakie, a nie wykorzystane 
dotąd możliwości oddziaływania na 
młodocianą psychikę? 

W artykule dr Marii Butkiewicz 
2. Instytutu Programów Szkolnych 
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(„Film”, nr 12) można znaleźć pozy- 
tywną charakterystykę nowego pro- 
gramu. Trudno jednak wymagać, aby 
jeden, choćby najsumienniejszy, arty- 
kuł_ wyczerpał tak rozległy temat. 

Chciałbym spojrzeć na te sprawy 
z punktu widzenia wieloletniego 
praktyka polonisty, miłośnika X Mu- 
zy, który w „widziałności obcowania 
człowieka z materią” usiłował wyszu- 
kać środki na szkolny werbalizm 
i schematyzm. 

Dawny program języka polskiego 
traktował film po macoszemu, dając 
kilka ogólników niezbyt uzasadnio- 
nych pod względem metodycznym tu- 
dzież parę nieżyciowych zaleceń 
Skrytykowałem je na niniejszych ła- 
mach 6 lat temu w artykule „Film — 
nauczyciel nie doceniany” (nr 26 z 
1972 r.). Co przynosi nowy projekt? 
Czy stanowi istotny postęp? 

Idea przewodnia opublikowanego 
programu zdumiewa śmiałością i no- 
watorstwem. Oto dowód, 

„Odwołując się do wrażliwości 
uczniów, do ich wyobraźni, potrzeby 
gry, kształcącej zabawy, nauczyciel 
powinien inspirować, organizować 
i wyzwalać takie działanie, które 

















„Narodziny statku” Jana Łomnickiego 


przybiera formę autentycznej ak- 
tywności kulturowej 

W klasach TV — VI należy położyć 
głównie nacisk na ekspresję, na 
twórczość samorodną, w kla- 
sach VII — X na świadome two- 
rzenie z wyzyskaniem zdobytej 
wiedzy teoretycznej” (podkreślenia 
WB.) 

„Twórczość samorodna”, „„świado- 
me tworzenie” — to idee zapowiadają- 
ce przewrót w dotychczasowych me- 
todach nauczania. Nowy program ję- 
zyka polskiego wprowadza do 10- 
-latki potrzebę gry i kształcącej z a- 
bawy. Tutaj X Muza jest niezwykle 
przydatna. Imprezy szkolne, akade- 
mie, różne uroczystości cierpią prze- 
ważnie na gadulstwo, drętwy patos, 
nadmiar wierszy zanudzających słu- 
chaczy. A może być inaczej. 

Na przykład „Noc listopadowa” 
Wyspiańskiego, którą uczniowie war- 
szawscy zajęli się wcześniej niż An- 
drzej Wajda, Nie było tłumów statys- 
tów ani świetnych aktorów, ale był 
nastrój wyludnionych Łazienek w noc 
11 listopada, był pożar na Solcu, były 
maski z brystolu, były Demeter i Kora, 
i skamieniała publiczność, złożona 
z satyrów i nimf. 

Wpływ kina i telewizji na aktyw- 
ność psychiczną młodzieży bywa ruj- 
nujący, jeśli nie towarzyszy mu twór- 
cze — współdziałanie nauczyciela 
i uczniów, dobywające z agresywne- 
go oddziaływania najmłodszych muz 
pozytywne wartości, jak szybkie aso- 
cjacje, wyćwiczoną spostrzegawczość 
i uwagę, giętką wyobraźnię oraz in- 
wencję, zrozumienie dla umownych 
form, kulturę uczuć, krytycyzm i od- 
wagę sądów, głód poznania świata 
isiebie etc. 

Godną uznania zaletą nowego pro- 
gramu jest liberalizm, który ze- 
zwala nauczycielowi „wykórzysty- 
wać różne metody nauczania”, a na- 
wet zaleca stosować zróżnicowane 
formy organizacyjne pracy uczniów 
zarówno „w systemie klasowo-lekcyj- 
nym, jak i wykraczających poza ten 
system” 

Mądry liberalizm znamionuje wy- 
kazy filmów dla poszczególnych klas. 
„Dobór filmów dla klas IV — VI zapro- 




















ponowano przykładowo, stanowi on 
zestaw orientacyjny”. Dla klas star- 
szych „wykaz filmów uzupełniają- 
cych nie jest zamknięty. Nauczyciel 
ma swobodę wyboru” materiału po- 
trzebnego do realizacji zagadnień 
wymienionych w programie”. Tak po- 
myślany kanon będzie cenną pomocą 
dla nauczyciela. 

Wybór _ filmów obowiązkowych 
i uzupełniających, choć trafny, jest 
zbyt skąpy, bo przemilcza tak świetne 
pozycje jak „Spacerek staromiejski” 
Munka i nieoma! całkowicie pomija 
obszary filmu dokumentalnego oraz 
telewizyjnego, tak przecież znaczące 
pod względem wychowawczym. 

Podporządkowanie filmoznawstwa 
naukom humanistycznym pociąga za 
sobą jeszcze inne konsekwencje, ru- 
gując z programu zagadnieniet e ch - 
niczne, nierozerwalnie przecież 
związane z tą sztuką. A rezultaty? Ab- 
solwent dziesięciolatki może opuścić 
szkołę przekonany, że komizm słyn- 
nych fars Chaplina polega głównie na 
obłędnej szybkości ruchów. Utwier- 
dzi go w błędnym wyobrażeniu nasza 
telewizja, wyświetlająca dawne taś- 
my filmowe z dzisiejszą szybkością 25 
klatek na sekundę. 

Rekord bije warszawski kinoteatr 
„Wiedza”, przekształcając patos 
Fisensteinowskiego _„Października” 
w zwariowane tempo burleski filmo- 
wej ku naiwnej radości młodocianej 
publiczności. Minimum _ elementar- 
nych wiadomości technicznych 
w kształceniu filmowym jest dopraw- 
dy konieczne. Niedopuszczalną lukę 
w programie stanowi pominięcie 
wielkiego nazwiska Kazimierza Pró- 
szyńskiego, na miarę światową pio- 
niera i wynalazcy w kinematografii, 
który zginął w hitlerowskim obozie 
koncentracyjnym. 

Jeśli chodzi o postać Karola Irzyko- 
wskiego, sytuacja jest odmienna. Lis- 
ta utworów uzupełniających w klasie 
X zawiera wspomnienie o „klerkuhe- 
roicznym”, ale za to nie sugeruje wy- 
boru myśli znakomitego krytyka i teo- 
etyka sztuki filmowej ani wyjątków 
z. jego. prekursorskiej  „Dziesiątej 
Muzy”. 

W nowym programie kształcenie 
filmowe, jak również kształcenie ję- 
zykowe, literackie, teatralne i telewi- 
zyjne pozostaje w ręku polonisty. Czy 
jednak nauczyciel języka ojczystego 
podoła tak różnorodnym obowiąz- 
kom, choćby został jak najstaranniej 
przygotowany? 

Wszechstronne zdolności i zainte- 
resowania należą raczej do rzadkości. 
Bywa, że świetny polonista nudzi się 
na _ projekcji arcydzieł Chaplina 
i Eisensteina. Bywają formy daltoniz- 
mu filmowego, niepodatne na spóź- 
nioną kurację. 

Co prawda, program powszechnej 
szkoły średniej zakłada współdziała- 
nie jej z licznymi instytucjami poza- 
szkolnymi, ale to oznacza wzmożenie 
obowiązków organizacyjnych polo- 
nisty i tak przemęczanego przeróżny- 
mi obowiązkami. Czy jest na to rada? 
Tak: kształcenie filmowe oddać w rę- 
ce specjalistów, a z filmoznawstwa 
uczynić odrębny przedmiot nauczania 
w dziesięciolatce. 

Rada, jak widać, radykalna i nieła- 
twa, jednakże konieczna, jeśli postęp 
myśli pedagogicznej w nowym pro- 
gramie nie ma się okazać w rzeczy- 
wistości marszem w miejscu. 











WITOLD 
BEREZECKI 








» 


Komentarze 








MADAME 
BOVARY 











































owieść Flauberta „Pani Bo- 
vary” wyszła drukiem w ro- 
ku 1857. Czas jej nie osłabił, 
czytelnicy znajdują nadal 

zadowolenie w lekturze. 

„Pani Bovary” to przede wszystkim 
artystyczny dokument życia francu- 
skiej prowincji. Współczesny czyte! 
nik dostrzega w niej inne zalety: opis 
konfliktu między marzeniem a rze- 
czywistością, plastyczny portret ko- 
biety szukającej własnego modelu 

zęścia. 

Nowe tendencje kulturowe, oby- 
czajowe i feministyczne uczyniły zpa- 
ni Bovary postać reprezentatywną 
i symboliczną. 

Kino odwoływało się wielokrotnie 
do powieści Flauberta, do tematu, kt 
ry pozostawał równoległy do przeob- 
rażeń społecznych i rodzinnych. 

Z licznych przykładów wymieńmy 
dwa, z Okresu. międzywojennego: 
ekranizację Renoira i „„Uśmiechniętą 
panią Beudet” Germaine Dulac. Ten 
ostatni nie jest adaptacją powieści, 
lecz jej nową filmową wersją. 

Kino ostatnich lat zwróciło się po- 
nownie do pani Bovary. Już nie do- 
słownie, już nie po to, żeby ekranizo- 
wać, lecz jako do mitu, jako do pun- 
ktu odniesienia. Zaczęło się w Polsce. 

W ubiegłym roku wszedł na ekrany 
film o znamiennym tytule „Pani Bova- 
ry to ja”. Zrealizował go Zbigniew 
Kamiński. Krytyka przyjęła powścią- 
gliwie, niekiedy z przekąsem, publi- 
czność nie dopisała. 

Film miał bezsporne zalety: świet- 
ny pomysł wyjściowy (konfrontacja 
współczesnej dziewczyny z powieś- 
ciowym archetypem); starannie do- 
branych aktorów (Jadwiga Jankow- 
ska-Cieślak, Jerzy  Radziwiłowic: 
Krystyna Janda); dobrą muzykę; kilka 
oryginalnych rozwiązań inscenizacyj- 
nych 

Zostawiał jednak niedosyt. Był 
„kręcony”, powinien być „pisany”. 
To znaczy: temat nie zezwalał na naj- 
mniejszą niedokładność, niedopraco- 


































wanie. Powinien powstawać jak 
książka — ze skreśleniami, dopiskami, 
przeróbkami. Ale uniemożliwia to 
organizacja zdjęć i względy ekonomi- 
czne. Zamiar przerósł wykonawstwo; 
intencje były słuszne, lecz satystakcja 
połowiczna. 

W tym roku pojawiły się nowe filmy 
spod znaku pani Bovary. Austriacki 
pisarz Peter Handke zrealizował „Le- 
woręczną kobietę” (Die linkshandige 
Frau); pierwszy jego film fabularny 
ale nie pierwszy kontakt z kinem. 

Jest to studium kobiety, która wy- 
brała samotność. Przejrzałem wsz; 
kie dostępne mi wypowiedzi i wywia- 
dy Handkego, nigdzie nie znalazłem 
wzmianki o Flaubercie, o pani Bovary. 
A jednak zbieżności są oczywiste. 
Najkrócej: związek między filmem 
Handkego a powieścią Flauberta jest 
taki, jaki był związek między „Uśmie- 
chniętą panią Beudet" a „Panią Bo- 
vary 

Są i różnice, nie tylko stylistyczne, 
także w rysunku psychologicznym. 
Przede wszystkim w tle kulturowym; 
austriacka pani Bovary jest Niemką, 
która mieszka na dalekich przedmieś- 
ciach Paryża 

Peter Handke napisał wiersz, który 
jest jakby skrótem filmu. Pierwsza 
zwrotka w tłumaczeniu prozą: „Ra- 
zem z innymi wychodzi z tunelu me- 
tra, razem z innymi je w snack-barze, 
razem z innymi siedzi w poczekalni 
zakładu pralniczego, ale raz zobaczy- 
łem ją samą, czytała ogłoszenia nale- 
pione na,ścianie 

Samotna kobieta zarabia tłumacze- 
niami. Szczegół z filmu, mało zauwa- 
żalny, ale znamienny i ładny: zbliże- 
nie stołu, na nim słowniki i książki 
Flauberta. 

Jeszcze jeden film, tym razem ame- 
rykański. To „Sceniczny szlak” (The 
Scenic Route) Marka Rappaporta. 
Twórca jest kimś z pogranicza dwóch 
światów — „undergroundu” i małych, 
niezależnych producentów. Wielu 
krytyków stawia go wyżej niż Andy 














„Sceniczny szlak” Marka Rappaporta 


Warhola i Paula Moriseya, bo nie 
posługuje się drastycznością, lecz hu- 
morem i trochę surrealistycznymi po- 
mysłami. 

W „Scenicznym szlaku” jest dużo 
obserwacji, dużo humoru, trochę sur- 
realizmu i trochę goryczy. Opowieść 
o dwóch siostrach i przygodnym zna- 
jomym. Mówi reżyser: 

„Miłość, zazdrość i zemsta. Klasy- 
czne składniki melodramatu, ale me- 
lodramatu typu «dry». Oczekiwania 
nie spełniają się, zawodzą. Kontra- 
punkty wizualne zastępują eksplika- 
cje i motywacje. Film ślizga sięmiędzy 
namiętnością a ironią, lecz taką, która 





Pani Bovary to 





Leworęczna kobieta” Petera Handke 


ukierunkowuje wydarzenia. To film 
o mitach i fabrykowaniu mitów. To 
film o pani Bovary, która drzemie 
w każdym z nas; o złudzeniach i ro- 
mantyzmie świata delikatnego, w któ- 
rym przemoc uderza niespodziewanie 
i na oślep”. 

Kino i literatura. Także życie i sztu- 
ka. Pulsowanie i przenikanie, A rdze- 
niem jest ona, wieczna Ewa, wygnan- 
ka z raju, pani Bovary. 
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Jan Nowicki i Zeuzsi Czinkóczi 
Jan Nowicki, Ferenc Bencze i reżyser Marta Meszaros Anna Karina, Jan Nowicki i Zsuzsi Czinkóczi 





Jak w domu |' 


śrta  Mószóros realizuje 
filmy w coraz większym 
tempie. Kiedy rozpoczy- 
nała zdjęcia do_ filmu 
„Dwie”, jej poprzedni obraz „Dzie- 
więć miesięcy” nie wszedł jeszcze na 
ekrany. Na dwa miesiące przed pre- 
mierą „Dwóch” rozpoczęła realizację 
filmu „Jak w domu” (Olyan mint 
otthon), którego premiera przewidzia- 
na jest jesienią, i zrealizowała go 
w ciągu trzech miesięcy. Teraz pracu- 
je nad filmem „Po drodze” (Utkóz- 
ben), którego scenariusz napisała 
wspólnie z Markiem Piwowskim i Ja- 
nem Nowickim. 
„Jak w domu” to kolejny film Mar- 
ty Meszaros z udziałem Jana Nowic- 
kiego. Godna uwagi jest również kre- 








acja Zsuzsi Czinkóczi, dziesięciolet- 
niej dziewczynki, która debiutowała 
trzy lata temu w „Niczyim dziecku 
Lószló Ranódyego, grała w „Dwóch”, 
niedawno otrzymała jedną z głów- 
nych ról w realizowanej przez Mikló- 
sa Jancsó nad Balatonem trylogii his- 
torycznej „Nasze życie i nasza krew” 
Po raz pierwszy w filmie węgierskim 
wystąpiła znana aktorka francuska 
Anna Karina. 

Film „Jak w domu” — którego sce- 
nariusz reżyserka napisała wspólnie 
z Iidikó Kóródi, a zdjęcia powierzyła 
operatorowi Lajosowi Koltai, to histo- 
ia przyjaźni samotnego mężczyzny 
i małej dziewczynki. 

Andrós wyjechał na praktykę do 
Anglii, pobyt za granicą przedłużył 
samowolnie o kilka tygodni. Po po- 
wrocie dowiedział się, że stracił pra- 
cę, żona w tym czasie uzyskała już od 
dawna upragniony rozwód, a kochan- 
kę zastaje u boku innego mężczyzny. 
Zrezygnowany — wyjeżdża do miesz- 
kających na wsi rodziców. Tu poznaje 
Zsuzsi, córkę sąsiadów. Andrasowi 
podoba się piesek Zsuzsi, dziewczyn- 
ka jednak nie chce się rozstać z czwo- 
ronogim _ przyjacielem. Mężczyzna 
podstępnie dobija więc transakcji 
z jej rodzicami i razem z psem chył- 
kiem uchodzi ze wsi. Ale Zsuzsi nie 
daje za wygraną, podąża jego śladem 
aż do Budapesztu. Ną wieś wrócą już 
zaprzyjaźnieni... (cja) 








„ Zdjęcia: 
ISTVAN JAVOR 


Jan Nowicki 
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Drugie życie kina 
BADEOECAYWZ RZEC RTZEBZE GEE 
IRONICZNE REQUIEM 


ale wolne od złośliwości, nawet pełne sympatii stworzyli dla amerykańskiego 
owboja Dalton Trumbo i David Miller w filmie OSTATNI KOWBOJ (1962), 
wznawianym teraz przez telewizyjny Klub Interesujących Filmów. Na przeło- 
mie lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych żegnano już western jako gatunek 
przemijający, przynajmniej w kształcie klasycznej opowieści z Dzikiego Zacho- 
du, obwarowanej surową konwencją wątków tematycznych i stylistycznych 
chwytów. Pogrzeb okazał się przedwczesny. Gatunek — jak wiemy szczęśliwie 
przetrwał, został ekshumowany i ma się dobrze, zaskakując wciąż nowymi 
możliwościami i znaczeniami. W pewnych swoich odgałęzieniach uległ mo: 
degeneracji, ale nie przestał pulsować żywymi odniesieniami do wciąż prze 
kształcającej się współczesności. (Rzecz tym bardziej zadziwiająca, że — jak 
przypomina jeden z krytyków angielskich - prawdziwy Dziki Zachód; 
źródło inspiracji całego gatunku, istniał tylko... 20 lat, tzn. od chwili zakończe- 
nia wojny secesyjnej w 1865 po wynalezienie drutu kolczastego dwa dziesięcio- 
lecia później). 

Takim filmem niby-nostalgicznym, a jednocześnie poddającym się wielu 
interpretacjom jest „Ostatni kowboj ', utwór celowo skromny i prosty w kon- 
strukcji, o zwartej narracji i czarno-białej fotografii, ale jakże bogaty w znacze- 
nia, w dużym stopniu dzięki uwydatnionym tu i ówdzie nutom wspomnianej już 
ironii, a nawet przebijającej chwilami tonacji parodystycznej 

Akcja toczy się ...w połowie lat pięćdziesiątych naszego stulecia, a więc 
w stosunku do dnia premiery filmu niemal współcześnie, I nie na prerii ani 
w Górach Skalistych, lecz w jednym z miast Arizony, nie opodal granicy 
meksykańskiej. Kowboj włóczęga Jack (Kirk Douglas) prowokuje w barze 
bójkę, by dostać się do więzienia, z którego potem chce uwolnić swego 
przyjaciela Paula. Podstęp udaje się, ale Paul woli odsiedzieć karę i wrócić 
spokojnie do oczekującej go rodziny. Jack ucieka więc sam, uruchamiając 
przeciwko sobie cały mechanizm nowoczesnej policji. Ucieka na wiernym 
koniu wabiącym się Whisky, mając na karku zmotoryzowanych stróżów prawa 
oraz wojskowy helikopter. Jest już o krok od wolności, ale zawodzi koń, 
klasyczny obrońca wszystkich legendarnych ludzi Zachodu. Zostawić go na 
pastwę losu nie można, a Whisky, ogłupiały zamętem nowoczesnej autostrady, 
wpada wraz ze swym panem pod ciężarówkę przewożącą... muszle klozetowe. 

Rewizja mitu zaproponowana przez twórców „Ostatniego kowboja” nie była 
czymś odosobnionym, ale w tak ostrej formie występowała bardzo rzadko. Dwa 
najnatrętniej nasuwające się przykłady podobnego traktowania westernowej 
mitologii to niewątpliwie filmy „Człowiek, który zabił Liberty Valance'a", 
z tego samego roku, oraz o rok wcześniejsi „Skłóceni z życiem”, oba zrealizowa- 
ne przez wybitnych mistrzów gatunku. W pierwszym z nich John Ford ukazał 
iluzoryczność legendy o bohaterskim pogromcy groźnego bandyty, który de 
facto zginął z tęki kogoś innego; w drugim John Huston wraz z dramaturgiem 
Arthurem Millerem uczynił bohaterem „emerytowanego” kowboja, polującego 
teraz na preriach Nevady na dzikie mustangi, które po zabiciu sprzedaje 
wytwórni konserw dla psów. Przypomnijmy, że dla pełni goryczy rolę bohatera 
powierzono tu Clarkowi Gable'owi — etatowemu „mocnemu człowiekowi” kina 
amerykańskiego! 

Jack ze swoim rumakiem Whisky — poza salami kinowymi, w świecie pełnym 
ryczących i dymiących silników jest jawnym anachronizmem, a nawet postacią 
tragikomiczną. Przez otoczenie traktowany jest z rozbawionym niedowierza- 
niem - jak zabłąkany na terenie wielkiego miasta zając. Szeryf prowadzący 
xiwko niemu czuje się głupio, jak gdyby nakazano mu za pomocą 
dźwigów zdejmować ze skrzydeł wiatraka wiszącego tam głową w dół błędnego 
rycerza z La Manczy. 

Ale czy rzeczywiście idzie tu tylko o kowboja? Wynikałoby tak z natrętnego, 
prostackiego tytułu, jaki nadano filmowi w Polsce. W oryginale brzmi on: 
„Odważni są samotni”', co prawie na całym świecie tłumaczono dosłownie. Tytuł 
len bowiem, zgodnie z intencją autorów, otwiera pole do szerokiej interpretacji 
zaprezentowanych w filmie postaw, również poza konwencją westernu. Na 
Zachodzie postać samotnego kowboja i jego perypetie kojarzono wręcz — 
niezbyt chyba słusznie i adekwatnie — z sytuacją lewicowych działaczy w kra- 
jach kapitalistycznych. Interpretację taką prowokował pokazany w jednym 
2. pokoi komisariatu policji wiszący naścianie list gończy z podobizną... reżysera 
Davida Millera, a także postać scenarzysty Daltona Trumbo, jednej ż ofiar 
makkartystowskich prześladowań antykomunistycznych pod koniec lat czter- 
dziestych. 

Z interpretacjami tymi można, oczywiście, polemizować. Udział Trumbo, jak 
i innego prześladowanego „komunisty”, Arthura Millera przy powstaniu „Skłó- 












































conych z życiem” da się np. łatwo wytłumaczyć samym faktem społecznego 
sensu problematyki zawartej w „Ostatnim kowboju 


LESZEK ARMATYS 


Kirk Douglas 


Książki 





ZASOBY 
„DRUGIEJ 
KINEMATOGRAFII" 


Niezbyt łatwo zorientować się 
w pełnym dorobku fabularnym ostat- 
niego trzydziestokilkulecia, kiedy zaś 
padało słowo „film telewizyjny”, zgó- 
ry dawaliśmy za wygraną. Stało się 
bowiem tak, iż niepostrzeżenie wyro- 
sła obok_ właściwej kinematografii 
druga, posiłkująca się zapleczem i ta- 
lentami tamtej, jednak kierująca się 
własną polityką programową i odzna- 
czająca się dynamizmem charakterys- 
tycznym dla wstępującego w szranki. 
Jeszcze nie tak dawno prowadzono 
jakieś zawiłe spory o „estetyczną od- 
rębność” filmu telewizyjnego, kłóco- 
no się o jego rację bytu; dziś nikt nie 
przyznaje się nawet do podobnych 
wątpliwości. Po prostu — twórczość 
filmowa dla małego ekranu przestała 
być wstydliwym produktem ubocz- 
nym; nie tylko dorosła do roli partnera 
kinematografii, lecz parokrotnie już 
dała jej poczuć swoją przewagę. I to 
nie dlatego, że filmów telewizyjnych 
powstaje już teraz dwa razy tyle co 
w „normalnej kinematografii” produ- 
kującej dla kin. Film telewizyjny za- 
pisał się tytułami tak doniosłymi dla 
naszej kultury i życia społecznego, iż 
trzeba dziś, na dobrą sprawę, mówić 
i pisać o dziejach „dwóch kinemato- 
grafii'. I było jakimś paradoksem, że 
dynamicznie rozwijająca się twór- 
czość telewizyjna nie znajdowała 
swoich historyków, ba, nawet inwen- 
taryzatorów. 








Aby ogarnąć jakieś zjawisko, by 
móc dostrzec jego wewnętrzne zróżni- 
cowanie i bogactwo, trzeba bodaj ro- 
boczo skonstruowanego „punktu ob- 
serwacyjnego'”, Kinematografia rato- 
wała się Małymi Rocznikami Filmo- 
wymi, a także okolicznościowymi wy- 
dawnictwami typu „Kinematografia 
w Polsce Ludowej”, przynoszącymi 
zminiaturyzowaną filmografie, jakiej 
gdzie indziej szukać darmo. W przy- 
padku zasobów „kinematografii tele- 
wizyjnej” sprawa wyglądała prawie 
beznadziejnie. Katalogu kilkuset 
(tak!) tytułów nie można było zrekons- 
truować domowym sposobem, nawet 
na własny, zawodowy użytek. Począt- 
ki ginęły w pomrokach dziejów, bądź 
€o bądź to już piętnaście lat; obfitość 
bieżącej produkcji zmuszała do wy- 
jątkowo / pracochłonnej procedury 
kompletowania czołówek i dodatko- 
wych danych, bez gwarancji, że obej- 
muje się całość. Tak oto na małym 
przykładzie raz jeszcze ujawniły się 
skutki naszych poważnych zaniedbań 
w zakresie dokumentacji filmowej, 
którą w innych krajach zajmują się 
znakomicie, o czym pisałem wielo- 
krotnie, odpowiednie komórki insty- 
tutów filmowych. Nie jest to kwestia 
błaha; bez skrupulatnie zbieranych 
i sprawdzonych danych podstawo- 
wych nie ma późniejszych poważnych 
badań naukowych i historycznych. 


Lecz oto niespodzianka: Wydawnic- 
twa Radia i Telewizji znalazły auto- 
rów, papier i miejsce w swoim planie 
edytorskim dla dwóch tomików roz- 
wiązujących jednocześnie sprawę tra- 
dycji i dnia dzisiejszego. Niemal 
w tym samym czasie pojawił się „Ka- 
talog polskich telewizyjnych filmów 
fabularnych 1976-1977" i „Kata- 
log..." obejmujący całą wcześniejszą 
produkcję, tj, 1964-1975. Rzecz wyda- 
na estetycznie i zgodnie z zasadami 





KATALOG 
POLSKICH 
TELEWIZYJNYCH 
FILMÓW 
FABULARNYCH 


1964 
1875 


tego typu prac, uwzględniająca po- 
nadto zagranicznego adresata: każdy 
z tomików ma obcojęzyczne mutacji 
Domyślam się, że ułatwić to winno 
promocję naszych filmów TV na rynki 
innych krajów, i być może ten argu- 
ment pomógł w sfinalizowaniu przed- 
sięwzięcia, które nam przede wszyst- 
kim było potrzebne. Studiującoba ka- 
talogi, które opracowali dwaj zasłuże- 
ni pracownicy kinematografii, a obec- 
nie TV — Witold Figlewski i Stanisław 
Fuks — doszedłem do wniosku, iż nasz 
„arystokratyzm ducha”, który każe 
z najwyższą uwagą odnosić się do 
konstrukcji teoretycznych, jakże częs- 
to nie przemyślanych do końca i mało 
przydatnych nawet dla naukowej 
praktyki, a całkowicie nie doceniać 
wagi i sensu rzetelnych przedsię- 
wzięć dokumentacyjnych, mści się fa- 
talnie. Odbija się na słabości rodzimej 
historii filmu, czy szerzej, sztuk audio- 
wizualnych, a także, i może przede 
wszystkim, na pulsie powszedniej 
kultury filmowej. 








Nigdy nie ulegałem uprzedzeniom 
wobec filmu telewizyjnego jako rze. 
komo produkcji „drugiego rzutu! 
starałem się Śledzić tę twórczość 
w_ miarę solidnie i systematycznie. 
Jednak lektura „Katalogu..." przeko- 
nała mnie, że pozostałem dyletantem. 
Obawiam się, że podobne doświad- 
czenie przeżyją inni, którzy wezmą te 
tomiki do ręki. Mało znamy zasoby 
polskiego filmu telewizyjnego, który 
w końcu może i powinien wykroczyć 
poza dystrybucję w „małym okien- 
ku”. Niezależnie bowiem od pożyt- 
ków, jakie wszystkim badaczom filmu 
i TV przynosi wspomniany katalog, 
widzę duży sens praktyczny tego wy- 
dawnictwa w zwróceniu uwagi — 
przede wszystkim społecznemu ru- 
chowi kultury filmowej, nie od wczo- 
raj uskarżającemu się na niedostatek 
oferty repertuarowej — na wielkie 
a niedocenione rezerwy. Tak jest: film 
telewizyjny stał się zjawiskiem artys- 
tycznym tej rangi, że zasługuje na 
przedłużoną, klasyczną egzystencję 
na ekranach studyjnych i klubowych; 
normalne ekrany kin zdobył już przed 
laty. 
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KATALOG POLSKICH TELEWIZYJNYCH 
FILMÓW FABULARNYCH 1976-1977 i KA. 
TALOG... 1964-1975, opracowany przez 
Witolda Figlewskiego i Stanisława Fuksa. 
Wydawnictwa Radia i Telewizji, Warszawa 
1978 
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Recenzowane po latach 











W jubileuszowym roku odrodzenia się polskiej państwowości kontynuujemy cykl 
publikacji poświęconych przedwojennemu kinu polskiemu. W naszych pisanych po 
latach recenzjach przypominamy najciekawsze filmy dwudziestolecia, próbując na 
nie spojrzeć z perspektywy dnia dzisiejszego. Za udostępnienie filmów dziękujemy 


Filmotece Polskiej. 


amięci bohaterów, różą na 
grobie wielkiego pisarza” — 
mówi głos zza kadru, pate- 
tyczny i dostojny. Tak za- 
czyna się „Róża”, trzeci i ostatni 
z omawianych w tym cyklu filmów 
9 1905 roku. Powstał w roku 1936. 
Żeromski nie żył od lat jedenastu, 
druga Rzeczpospolita miała przed so- 
bą jeszcze trzy lata istnienia. W tym 
ciężkim roku gwałtownych niepoko- 
jów społecznychi rosnących trudności 
politycznych ekranizacja „Róży”', wy- 
rażającej bodaj najgwałtowniej, naj- 
boleśniej, w sposób najbardziej gorz- 
ki myśl Żeromskiego, że trzeba rozry- 
wać narodowe rany, by nie zabliźniły 
się błoną podłości — jednocześnie zdu- 
miewa i nie dziwi, tak jak zdumiewa 
i nie dziwi w tych okolicznościach 
owa wstępna apostrofa, która trafiła tu 
2 zupełnie innegoświata, najdalszego 
poetyce „Róży”: z solennie celebro- 
wanej, oficjalnej akademii ku czci 
Nie trafiła oczywiście przypadkiem. 
Zapowiada charakter filmu, wprowa- 
dza w jego nastrój i intencje. 

Film nie zachował się w całości, 
brakuje zakończenia. Mimo to kieru- 
nek zmian adaptacyjnych, niezbęd- 
nych dla przeniesienia na ekran tego 
dramatu niescenicznego w 7 spra- 
wach (tak nazwał poszczególne części 
Żeromski), z prologiem i epilogiem, 
jest całkowicie czytelny, podobnie jak. 
zamysł artystyczny i myśl przewod- 
nia. Czego by się nie powiedziało za 
chwilę — zadanie było bardzo trudne. 
„Róża”, klasyfikowana przez literatu- 
roznawców jako dramat poetycko-pu- 
blicystyczny, ani swą poezją, ani swą 
publicystyką niczego kinu, zwłaszcza 
kinu tamtych lat, nie ułatwia. Ten, 
zrodzony z rozpaczy-po krwawo stłu- 
mionym  rewolucyjno-niepodległoś- 
ciowym zrywie, bezkompromisowy 
w szukaniu i mówieniu rodakom 
prawdy, gwałtowny i tragiczny dys- 
kurs o narodowych ranach (chciałoby 
się powiedzieć — ran tych dotykanie), 
mieszający wizje, fantazje i alegorie 
z realizmem, poetycki opis z politycz- 
nym wywodem, po dziś dzień stano- 
wiłby dla kina ogromny problem, a je- 
dynym artystą, któremu przełożenie 
tego tekstu na obraz mogłoby się mo- 
że udać, byłby chyba tylko Andrzej 
Wajda 

Lejtes wybrał drogę najbezpiecz- 
niejszą. Zresztą — czy Lejtes? Adapta- 
cji tekstu dokonał Anatol Stern, a nad 
całym przedsięwzięciem czuwał płk 
Władysław Pobóg-Malinowski, histo- 
ryk i publicysta, w owych latach pra- 
cownik Ministerstwa Spraw Zagrani- 
cznych. Czyja by owa decyzja nie by- 
ła, zdecydowano spod pierwszoplano- 
wej w tekście warstwy liryczno-publi- 
cystycznej wydobyć — wydarzenia, 
z których dałoby się ułożyć klasyczną 

















opowieść filmową, nie odbiegającą od 
przyjętych wówczas wzorców. Dla Że- 
romskiego wydarzenia były w dużych 
partiach tekstu jedynie punktem wyj- 
ścia dramatu myśli i uczuć, w filmie 
one są najważniejsze. Nietrudno so- 
bie wyobrazić hipotetyczną obronę ta- 
kiej decyzji: wracając na grunt fak- 
tów, Żeromski napisał dramat o 1905 








Produkcja: „Libkow-Film", 1936. Sce- 
ńarusz wg utworu Stefana Żerom- 
skiego: Anatol Stern. Dialogi: W. Po- 
bóg-Malinowski. Reżyseria: Józet Lej- 
tes. Zdjęcia: Seweryn Steinwurzel. 
Muzyka: Roman Palester i Marian 
Neuteich. Dekoracje: Jacek Rotmil 
i Stefan Norris. Obsada: Irena Eichle- 
równa, Witold Zacharewicz, Stefan Ja- 
racz, Bogusław Samborski, Kazimierz 
Junosza-Stępowski, Michał Znicz, Do- 
biesław Damięcki, Lena Żelichowski 
Mieczysław Cybulski, Stefan Hnydzii 
ski, Ludwik Sempoliński, Zofia Lindor- 
fówna, Henryk Małkowski, Julian Krze 
wiński, Stanisław Łapiński, Zbigniew 
Karczewski, Stanisław Daniłowicz, 
Franciszek Dominiak, Michał Halicz, 
Eugeniusz Koszutski, Bronisław Ora- 
nowski, Stefan Szwarc, Zbigniew 
Ziembiński, Feliks Żukowski i inni. 




















roku — i adaptatorzy postanowili zro- 
bić według „Róży” film o 1905 roku. 
(Pozostawmy na razie na stronie, czy 
0 takim samym, jak go widział Żerom- 
ski). Film realistyczny, rzeczowy, 
przekładający z powrotem bolesny 
spór bohatera z własną duszą i duszą 
rodaków na język faktów i konkretów. 
Czyli mówiąc inaczej — zdarzeń fabu- 
larnych. 

"Taki zabieg wywołać musi głęboki 
sprzeciw. Najważniejsze w „Róży” 
jest to, co Żeromski o tamtych wyda- 
rzeniach myślał, jak je odczuwał. Jeśli 


w filmie trzeba było tę warstwę tak 
bardzo okroić, może lepiej byłoby 
utwór wielkiego pisarza zostawić 
w spokoju, Dla ścisłości dodajmy, że 
przed 42 laty myślano podobnie. 


W czym dochowano Żeromskiemu 
wierności, a w czym go zdeformowa- 
no, przemilczając — pomniejszono, 
przystrzyżono do schematu? Głęboki 
tragizm przenikający cały film jest na 
pewno z ducha Żeromskiego. Charak- 
ter poszczególnych scen: bal warsza- 
wskiej socjety, która na przypomnie- 
nie, co dzieje się wokół, krzyczy: „Tu 
bal, nie kostnica!'; wiec w fabryce, 
kiedy w odpowiedzi na płomienne 
przemówienie słychać i takie okrzyki: 
„deklamator, z kazaniami tu przy- 
szedł”; rozmowa z chłopami, którzy 
powiadają: „łatane portki macie. 
a chcecie wojować?”; spór między 
konspiratorami: „nikt nie ma prawa 
powoływać ludzi do boju, dokąd nie 
zostanie wyszkolona armia” i prz 
ciwne stanowisko wyrażone w sło- 
wach: „powywieszają nas do tego 
czasu!" — to wszystko z „Róży”, z myśli 
i ducha tego dramatu. To Żeromski, 
acz skrócony, przetransponowany na 
sceny o innym przebiegu niż w tekście 
literackim. „Róża” — to niczym nie 
złagodzony, straszliwy nawet dziś, 
obraz męczeństwa w scenach katowa- 
nia aresztowanych bojowników; to 
wreszcie historia zdrajcy. Anzelma, 
który nie wytrzymał, załamał się, 
a wydając dawnych towarzyszy na 
śmierć, zaczyna ich nienawidzić i ni- 
mi gardzić, by nie znienawidzić i nie 
zacząć gardzić sobą 

Tylko że „Róża” Żeromskiego jest 
czymś więcej. Pisarz idzie w sferze 
ideowej o wiele dalej, przy czym wią- 
że się to nierozerwalnie, jak zawsze 
w twórczości Żeromskiego, z jego 
maksymalizmem moralnym. W czasi 
lektury „Róży” może jeszcze wyra: 
niej niż w zetknięciu z innymi utwora- 
mi Żeromskiego wyczuwa się, że au- 
tor w podejmowanych kwestiach na- 
rodowych, społecznych i politycznych 
każde słowo, każdą rację waży 
w swym sumieniu, by w chaosie prze- 
ciwstawnych poglądów i dążeń nie 
zgubić prawdy. W tym przejmującym, 
chóralnym krzyku bólu, jakim jest 
Róża”, pisarz słucha najuważniej 
ażdego głosu, wyczulony na jedno: 
który głos brzmi czysto, a który fałszy- 
wie. I pamięta nieustannie o jednym: 
że nie można pozwolić żadnemu, żeby 
zagłuszył inne 


Żeromski, wielki moralista naszej 
literatury, w „Róży” posuwa się naj- 























dalej w mówieniu swym współczes- 
nym (napisał „Różę” w roku 1909) nie 
tego, czego chcieliby słuchać, lecz 
słów gorzkich, chwilami nie do 
przełknięcia. Tych spraw najdotkliw- 
szych na ekranie nie ma. Przed nie- 
którymi cofnęli się sami realizatorz) 
inne usunęła cenzura, która interwe- 
niowała w gotowym filmie w wielu 
miejscach. 

„»Różę« wybielono dotego stopnia, 
że można by o jej autorstwo posądzić 
Henryka Sienkiewicza” — napisano 
w przedwojennej recenzji. Ale także 
„Róża” bez raniących kolców, róża 
w wiązance na solenną akademię 
z publicznością przy orderach i we 
frakach. 

Zbyt gorzka, nie do przełknięcia, 
musiałaby być na takiej akademii sce- 
na z komisariatu carskiej policji, 
przedstawiająca z bliska osiemnastu 
czekających na robotę szpicli, prowo- 
katorów i siepaczy, swoich, rodaków, 
którzy za chwilę zatłuką robotnika 
Osta i ciężko pobiją Czarowica. Czy 
pomineli ją sami realizatorzy, czy w 
ciął cenzor, dziś się już nie dowiemy. 
Można się jednak domyśleć, wiedząc, 
że cenzura dokonała cięć w scenie 
przesłuchania w carskim komisaria- 
cie, że to cenzor wyrzucił słowa: „Po 
powstaniu 63 roku byliśmy jedynie 
skatowaną szlachtą, społeczeństwem 
bez ludu. Wyście wtedy nam, szlach- 
cie — narodowi, lud mądrze wydarli. 
Teraz w tej rewolucji, którą pan uwa- 
żasz za skończoną i zdławioną, myś- 
my wam lud nasz ze szponów wyrwa- 
li. I to już na wieki”. W 36 roku nabra- 
ły te słowa smaku zbyt gorzkiej ironii, 
zbyt dotkliwego wyrzutu. 

Zanadto ważny był to film, na zbyt 
poważnym tekście oparty, by można 
było w tym przypomnieniu mniej 
miejsca poświęcić sprawom jego sen- 
su i wymowy. Dodajmy więc już tylko 
w. trybie informacyjnym, że obsadę 
miał znakomitą. Anzelmem był Mi- 
chał Znicz, robotnikiem Ostem Stefan 
Jaracz, w roli Krystyny wystąpiła Ire- 
na. Eichlerówna, Czarowica zagrał 
Witold Zacharewicz. Napisano w re- 
cenzji z 1936 roku, że być może poja: 
wia się w niektórych scenach „Róży 
pierwszy przebłysk polskiego stylu 
filmowego. Zapytajmy po latach, kie- 
rując się tym, jakich spraw film, lepiej 
czy gorzej, dotknął: może pierwszy 
znak czegoś, co urodziło się 20 lat 
później i w innych waruńkach - pol- 
skiej szkoły filmowej? 
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Z ekranów świata 












































































akazany we_ własnym kraju, 
|w Senegalu, nie znany właści- 
jwie w Afryce, od dwóch lat wę- 
drujący tylko po festiwalach, gdzie 
niezmiennie wywołuje protesty mu- 
zułmańskich ortodoksów — takie są 
dzieje filmu „Ceddo”. Zrealizował go 
pisarz i reżyser („piszę tylko z mysla 
o filmie'') Sembene Ousmane. Z pol- 
skich ekranów znamy jego „Niemoc; 
PIW wydał niedawno książkowy pier- 
wowzór filmu. Wychowanek moskie- 
wskiej szkoły filmowej jest twórcą 
sześciu dzieł uważanych za najpeł- 
niejszą współczesną manifestację 
kulturowego odrodzenia Czarnej 
Afryki. Trzy z nich składają się na 
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tryptyk sumujący istotne doświad- 
czenia polityczne, choć Ousmane nie 
myślał o większej całości, starając się 
tylko oddać na ekranie nurtujące go 
problemy. „Emitai” jest filmem o wal- 
ce z kolonializmem. Jego ideę streścić 








można w wezwaniu: „umieraj z bro- 
nią w ręku”. „Niemoc” to dzień dzi- 
siejszy pozornie niezależnego pań- 
stwa afrykańskiego, którego przy- 
wódcy są marionetkami w rękach eu- 
ropejskich kapitalistów. Niesamowity 
pochód żebraków i magiczna klątwa 
rzucona na _ przedstawiciela nowej 
burżuazji dowodzą, że walka nie 
skończyła się, ale nabrała charakteru 
kiasowegoo. Wreszcie „Ceddo” —chro- 








Tabara NDiaye 


nologicznie ostatni, w istocie pierw- 
szy człon tryptyku, który dopowiada 
przeszłość. Jest to rekonstrukcja his- 
torii — historii nieobecnej w podręcz- 
nikach, Bo dzieje Czarnego Lądu są 
mgławicą hipotez, ustnych przeka- 
zów ludowych mieszających cudow- 
ność z faktami, z rzadka weryfikowa- 
nymi przez pisane relacje kolonistów. 
Potrzeba historii rodzi się dopiero 
dziś, wraz ze świadomością narodową 
Afrykanów. „Ceddo” poprzedza 
w tym względzie głośny serial amery- 
kański „Korzenie” i zapowiada falę 
podobnych filmów. 


Temat historyczny wiąże się jednak 
ze szczególnymi trudnościami: Jak 
pokazać na ekranie Afrykę XVII wie- 
ku? Zawsze te same lepianki, dżungla 
i pustynia; ponadczasowy obyczaj 
i strój dostosowany do wymogów śro- 
dowiska; sztuka powielająca od wie- 
ków tesame, symboliczne formy. Qus- 
mane zdecydował się wykorzystać 
formułę rytuału, swoistego obrzędu 
świecko-religijnego, którego miej- 
scem był plac zebrań w każdej więk- 
szej osadzie. Film jest więc ceremo- 
nialnym widawiskiem, rozgrywają- 
cym się na oczach tłumu i z jego 
udziałem. Można domyślać się, że tak 
również przebiegała sama realizacja, 
czyniąca ze świadków współuczestni- 
ków wydarzenia. 





Film mówiony jest w języku wolof, 
którym posługuje się osiemdziesiąt 
procent mieszkańców Senegalu 
Sprawa języka jest niezmiernie istot- 
na: nowa burżuazja mówiąca po fran- 
cusku sama skazuje się na izolację. 
W gruncie rzeczy to oni są analfabeta- 
mi wobec niepiśmiennych mas. Język 
nadaje filmowi narodowy charakter, 
a jego struktura z przewagą obra- 
zowych omówień znakomicie podkre- 
śla hieratyczność widowiska. Reżyser 
nie próbował natomiast archaizować 
muzyki. Pieśni rozbrzmiewające w tle 
to śpiewane dzisiaj pieśni rewolucyj- 
ne, nie tylko afrykańskie. Ousmane 
uważa, że przybliża w ten sposób treść 
współczesnemu widzowi: wykorzys- 
tuje doświadczenia — Pasoliniego 
z „Ewangelii według św. Mateusza 
Ale też każdy element tego filmu jest 
głęboko przemyślany, a pozorna pros- 
tota skrywa znaczenia czytelne cza- 
sem tylko w warstwie najbardziej ze- 
wnętrznej dla widza europejskiego. 
Można podziwiać stylistyczną kon- 
sekwencję, która z tej wielkiej impro- 
czyni dzieło wyważone, 
© epickich praporcjach, w którym tra- 
qizm nie wyklucza łagodnego humo- 
ru, tak charakterystycznego np. dla 
„Niemocy”. 





wizacji 


Akcja rozpoczyna się w dniu, kiedy 
kacyk Daali z dynastii Tioub ma wy- 
znaczyć następcę tronu. Tradycja wy- 
maga, aby został nim siostrzeniec Ma- 
dior, który powinien poślubić córkę 
kacyka, księżniczkę Dior. Ale Daali 
skłania się ku islamowi, a Koran od- 
mawia kobiecie władzy. Madiora po- 
pierają oporni wobec islamu tradycjo- 
naliści, skazani za to na noszenie wią- 
zek drzewa na głowach. Jest tu rów- 





nież chrześcijański misjonarz, które- 
mu towarzyszy kupiec: handluje nie- 
wolnikami, dostarczając w zamian al- 
kohol i broń palną. Starcie trzech reli- 
gii zamienia się w starcie różnych sił 
politycznych. Ponieważ kacyk odrzu- 
ca Madiora, tradycjonaliści porywają 
księżniczkę. „Oto sznur: jeśli qoprze- 
kroczysz, zginiesz” — powiada ich 
przedstawiciel, wyznaczający w ten 
sposób symboliczną granicę wolności 
Pretendenci do tronu biorą do ręki 
semp" — rzeźbiony totem oznaczają- 
cy władzę — i wyruszają do walki 
o księżniczkę. Uzbrojeni w XVII-wie- 
czne strzelby są jednak bezbronni wo- 
bec łuku i dzidy. Włedy muzułmański 
imam postanawia przeprowadzi 
mach stanu. Jego ludzie palą wioskę, 
mordują opornych, zabijaja podstęp- 
nie kacyka. Ci, którzy poddali się, 
stają przed zwycięzcą z ogolonymi 
głowami. Otrzymują teraz muzułmań- 
skie imiona. „Ty będziesz Ousmane 
mówi jednemu z nich imam. To 
nazwisko reżysera, poprzedzone dziś 
jednak afrykańskim imieniem Sem- 
bene: jest w tym coś z symbolu, Na 
stosie płonie rytualny tolem zakoń- 
czony rzeźbą głowy kobiecej. Islam 
nie pozwala przedstawiać w sztuce 
kształtów ludzkich, niszczy prastarą 
tradycję. 

Równie negatywnie przedstawione 
zostało chrześcijaństwo. Wspaniała 
sekwencja wizji misjonarza uka- 
zuje triumf Kościoła w Afryce. To juz 
wiek XX: Madior odprawia mszę jako 
biskup, otaczają go tłumy wiernych, 
długi rząd czarnych zakonnic oczeku- 
je spowiedzi. Ale wizualny kontrast 
uwypukla tylko kulturową obcość in- 
stytucji Kościoła w Afryce. W rzeczy- 
wistości Madior pozostaje przy daw- 
nej wierze. Misjonarz błogosławi pus- 
te pomieszczenie przeznaczone na 
modlitwę, obok składu z alkoholem. 
bronią i legowisk skutych kajdanami 
niewolników. 

Hieratyczny styl narracji sprawdza 
się dopiero w zakończeniu. Muzułma- 
nie odbili księżniczkę, ma ją poślubić 
imam, który zajął tron po'kacyku. Ale 
na plac zebrań wkracza księżniczka 
Dior ze strzelbą. Wolnym, ko- 
łyszącym się krokiem, w którym 
jest cos z tańca, zbliża się do no- 
wego władcy. Powstają niewolnicy 
z wygolonymi głowami, ich kobiety 
rzucają się ku strażnikom, biorą 
w usta lufy karabinów. Księżniczka 
zabija imama, a potem idzie wprost na 
kamerę, w kierunku widza. Ekspre- 
syjna twarz Tabary N'Diaye ogrom- 
nieje i zastyga na ekranie: to symbol 
niezwyciężonej Czarnej Afryki. Sym- 
bol niezłomności, zawarty już w tytu- 
le. „Ceddo” można bowiem przetłu- 
maczyć jako „oporni”, ale w języku 
wolof ma wyraźniejszy sens: oznacza 
zarazem opór wobec tego. co obce, 
i wierność rdzennie afrykańskiej tra- 
dycji. 
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POLSKA, 1978 


Reżyseria: RYSZARD RYDZEWSKI. 
Scenariusz: Ewa Przybylska i Ryszard 
Rydzewski. Zdjęcia: Stefan Pindelski 
Muzyka: Andrzej Korzyński oraz frag- 
menty baletu „Jezioro łabędzie” Pio- 
tra Czajkowskiego i opery „Zaręczyny 
w klasztorze” Sergiusza Prokofiewa. 
Tańczy Zespół Baletowy Teatru Wiel- 
kiego w Warszawie oraz uczniowie 
Państwowej Szkoły Baletowej w War- 
szawie. Konsultacja baletowa: Zbi- 
gniew Juchnowski. Scenografia: Ta- 
deusz Myszorek i Marek Morawski. 


Kierownictwo _ produkcji: Antoni 
Gniewkowski. Wykonawcy: Dorota 
Kwiatkowska (Anka), Leszek Mikolaj- 
czyk (Marek), Irena Malkiewicz (bab- 
cia Anki), Teresa Szmigielówna (mat- 
ka Anki), Jerzy Bończak (Damian), Ka- 
lina Schubert (Zyta, przyjaciółka An- 
ki), Barbara Burska (tancerka) i inni. 
Produkcja: PRF „Zespoły Filmowe! 

Zespół „Profil”. Barwny. Dozwolony 
od 15 lat. Czas wyświetlania: 79 min. 


Konflikt między pierwszą, niezbyt 
szczęśliwie _ulokowaną miłością 
i ambicjami artystycznymi młodej bo- 
haterki filmu, uczennicy szkoły bale- 
towej. 


TRZY DNI KONDORA 


USA, 1975 


Reżyseria: SYDNEY POLLACK. Sce- 
nariusz na podstawie powieści „Sześ 
dni Kondora" Jamesa Grady 'ego:'Lo- 
renzo Semple jr i David Rayfiel. Zdję- 
cia: Owen Roizman. Muzyka: Dave 
Grusin. Scenografia: Gene Rudolf 
Wykonawcy: Robert Redford (Joe 
Turner zwany „Kondorem” ), Faye Du- 
naway (Kathy), CIiff Robertson (H 
gins), Max von Sydow (Joubert), John 
Houseman (Wabash), Addison Powell 
(Atwood), Walter McGinn_ (Barber), 
Tina Chen (Janice), Michael Kane 
(Wicks), Don McHenry (dr Lappe), Mi- 
chael Miller (Fowler), Jess Osuna (Mit- 
chell), Dino Narizzo (Thomas), Helen 
Stenborg (pani Russell), Patrick Gor- 
man (Martin), Hansford Rowe ir (Jen- 
ningsj, Carlin Glynn (Mae Barber), 
Hank Garrett ( listonosz”) i inni. Pro- 
dukcja: Wildwood Enterprises — Dino 
de Laurentiis — Paramount. Barwny. 
Dozwolony od 18 lat, Czas wyświetla- 
nia: 118 min. Tytuł oryginalny: 
Days of the Gondor"" 

Ekranizacja znanego bestselleru — 
powieści sensacyjnej (wydanej także 
w Polsce), ukazującej mechanizm 


(z-ca red. nacz.), Oskar Sobański, Tadeusz Sobolewski, Krystyna Szymańska. 
OPRACOWANIE GRAFICZNE: Maciej Żbikowski. FOTOREPORTERZY: Jerzy Kośnik,Roman Sumik. REDAKCJA TECHNICZNA: Iwona Karczmarczyk, Ali 
ZWRACA rękopisów nie zamówionych oraz zastrzega sobie prawo ich skracania. WYDAWCA: Krajowe Wydawnictwo Czasopism RSW „Pra: 





samozniszczenia wbudowany w taj- 
ną organizację pozostającą poza 
prawem i poza zasięgiem oficjalnych 
instytucji, nie mówiąc już o zwykłych 
obywatelach. W tym wypadku chodzi 
o Centralną Agencję Wydawniczą 
(CIA), w której rywalizacja między 
dwoma nic o sobie nie wiedzącymi 
wydziałami wywołuje niemożliwą do 
powstrzymania masakrę. 


"Wacław 


BIAŁY BIM CZARNE UGHO 


ZSRR, 1977 


Scenariusz na podstawie powieści 
Gawriła Trojepolskiego i reżyseria: 
STANISŁAW _ ROSTOCKI. Zdjęcia: 
Wiaczesław Szumski. Muzyka: Andriej 
Pietrow. Scenografia: Siergiej Sie- 
riebriannikow. Wykonawcy: Wiacze- 
sław Tichonow (Iwan Iwanowicz), Wa- 
lentina Władimirowa (ciotka), Michaił 
Dadyko (,„Szary”), iwan Ryżow (admi- 
nistrator domu), Irina Szewczuk (Da- 
sza), Wasia Worobiew (Tolik), Michaił 
Zimin i Rimma Manukowska (rodzice 
Tolika), Sierioża Szewliakow (Alosza), 
Giennadij Koczkożarow i Raisa Riaza- 
nowa (rodzice Aloszy), Ania Rybnik 

wa (Lusia), Marija Skworcowa (babx 

Lusi), Anatolij Barancew (weterynarz), 
Witalij Leonow (rybak), Lubow Soko- 
łowa (dróżniczka), Aleksiej Czernow 
(leśniczy), Dmitrij Barkow (profesor), 


LEGENDA O OAZIE 


MONGOLIA, 1975 


Reżyseria: ŻAMJANGIJN BUNTAR, G. 
ŻIGZIDSUREN. Scenariusz: $. Das: 
darow, S. Erdene. Zdjęcia: B. Bałżij- 
niam i Z. Amarżargał. Zdjęcia kombi- 
nowanę: L. Szarawdorż. Muzyka: E. 
Czojdok. Scenografia: P. Cogzoł. Wy- 
konawcy: N. Batceceg (Narangarwu), 
Ż. Batorchu (Mungunszagaj), M. 
Niamsuren („Okrutny ”), B. Gombosu- 
ren (Sangal), D. Cembelma (jego żo- 
na), Ż. Zanabazar („Wąsacz”) i inni 
Produkcja: „Mongołkino” Ułan Bator. 
Barwny, szerokoekranowy. Dozwolo- 
ny od 12 lat. Czas wyświetlania: 86 
min. Tytuł oryginalny: „Ech burdyjn 
domog 

Oparta na ludowych legendach 
mongolskich opowieść o_ miłości 
pasterza i dziewczyny, ukazana na 
tle obyczaju koczowników ze stepów 
okalających pustynię Gobi. 


iwieżyński (sekr. red. 





Jerzy Trafisz, Jerzy Wittek (z-ca 


Gieorgij Swietłani (dozorca w leczni- 
cy) i inni. Produkcja: Wytwórnia im. 
Gorkiego w Moskwie. Barwny, szero- 
koekranowy. Opracowany w polskiej 
wersji językowej (reżyseria dubbingu 
Czesław Staszewski). Dozwolony od 
12 lat. Czas wyświetlania: 176 min. 
Tytuł oryginalny: „Biełyj Bim Czornoje 
Ucho". 


Epicki film ukazujący poprzez losy 
psa całą gamę postaw ludzkich wo- 
bec życia, wobec świata i innych ży- 
jących istot, obnażający ukrywane 
rysy okrucieństwa, obojętność i ego- 
izm, przeciwstawiający im postawy 
prawdziwie humanistyczne. Wielka 
Nagroda na festiwalu w Karlowych 
Warach w 1978 r. 





Olszewski, Janusz Skwara 
m Zagroba. 
Wiślicka. REDAKCJA NIE 


loakowskiego 14, 00-668 


nacz.), Bogda! 
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„Prasa-Książka-Ruch", Towarowa 28, 00-958 Warszawa, konto PKO nr 1531-71 w terminach: — do 25 listopada na styczeń, I kwartal i | półrocze roku następnego i na cały rok następny; do 
dnia 10 miesiąca poprzedzającego okres prenumeraty na pozostałe okresy roku bieżącego. SPRZEDAŻ EGZEMPLARZY zdezaktualizowanych na uprzednie pisemne zamówienie 
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Wklęsłodrukowe RSW „Prasa-Książka-Ruch”, Okopowa 58/72, 01-042 Warszawa. 
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LUGO 


Pamiętniki Don Kichota” to tytuł fil- 
mowej opery komicznej z muzyką Ber- 
narda Viteta, który przygotowuje Ro: 
bert Lapoujade, Będzie to film lalkowy, 
w którym bohater powieści spotyka się 
z jej autorem. Realizacja potrwa dwa 
lata. 











* 





Margaret Trudeau, eks-żona kanadyj. 
skiego premiera, debiutuje jako aktor. 
ka w filmie „Królowie i desperaci 

* 





Lina Werimiiller pracuje ź trójką najpo- 
pułarniejszych gwiazd włoskich: Sofią 
Loren, Marcello Mastrolannim i © 

carlo © 1, nad filmem 
piękne Lugano, tarantella i wii 
zody z udział 








Epi 
n Sofii Loren realizowa: 
ne będą w Grecji, ponieważ aktorka nie 
chce przekraczać granicy włoskiej z.po- 


wodu ciążącego na ni 
lo Pontim, wyroku za mi 
pieniędzy 


j i jej mężu, Car 
sgalny wywóz 





* 


darnym bohaterze Azerb 
mu z IX wieku, Babeku, opowie dwus 
ryina epopeja, którą realizuje Hasan 
Śweidbejli. Będzie to obraz walki naro- 
du azerbejdżańskiego przeciwko naje- 
źdźcom i rodzimym feudałom. 

* 


Sylvester Stallone (,Rocky”) gra głów 
ną rolę i reżyseruje film „Paradise Al- 
ley”. Jego partnerką jest debiutująca 
Joyce Ingalls (oboje na zdjęciu). 


O lege 

















tot, Newsweok 














Sonia 
Valentova 


Jest aktorką słowackiego teatru zn 
ną 2 wielu ról w klasycznym i wspoł- 
czesnym repertuarze. Tworzy postacie. 
bogate psychologicznie, świe 
sza się w kostiumie, twierdzi, że stara 
oddzielać sceny i życia. Obecnie 
gra rolę śpiewaczki z Alaski w telewi. 
zyinym filmie „Ucieczka z krainy zło- 
ta”, którego treścią są dzieje znanego 
pisarza Jacka Londona. 


PREMIERY 


1300 mil 
od Sydney 


Taka odległość dzieli stolicę Austra: 
lii od centrum Nawej Zelandii, gdzi 

powstawał film „Solo”, Finansowany 
w dużej mierze przez Australijczyków, 
jest w_ istocie. pierwszą koprodukcją 
tych dwóch krajów, powitaną jako krok. 
w kierunku niezależnej kinematografii 
Nowej Zelandii. Niemal równocześnie 
powstawał film „Śpiące psy”, fina 
wany całkowicie z rodzimych źródeł. 
Rynek nowozelandzki jest jednak zbył 











e poru- 

















tot. Film a divadlo 


mały, aby zwrócić koszt produkcji fil 
mu. Reżyser Tony Williams mówi trzeź- 
wo: „Współprodukcje z. Australią to 
jedyna szansa. W ciągu ostatnich 
lat straciliśmy wielu operatorów i tech- 
ników, ponieważ wchłonął ich prze- 
mysł potęźniejszego sąsiada. Ale filmy 
nowozelandzkie mogą powstawać. Da- 
jemy im trzymilionową widownię, co. 
jest bez znaczenia, Do tych trzech 
ilionów trzeba jednak dodać Aus- 
tralię, 

Solo'" jest zręczną próbą połączenia. 
interesów dwóch kinematografii. Role. 
qłówne grają aktorzy australijscy — Vi 
Cent Gil i Lisa Peers, z Nowej Zelandii 
pochodzi natomiast utalentowany, 1 

letni Perry Armstrong. Akcja toczy się 
w Nowej Zelandii. Bohater to pilot, któ 
rego zadaniem jest wykrywanie poża- 
rów lasów. Żyje samotnie ze swoim sy. 

em, inteligentnym chłopcem interest 
lacym się fantastyka naukową i odwie- 
































Vincent Gli Lisa Peera 





dzającym często jedynego ich sąsiada 

dziwaka, który pisze mistyczne książki 
9 przybyciu istot z kosmosu na Ziemię. 
Konflikt zaczyna się w momencie, gdy 
w tym świecie mężczyzn pojawia się 
dziewczyna, dwudziestoletnia Austra- 
lijka uciekająca przed małżeństwem. 
W pełnych liryzmu i humoru sekwen- 
cjach rozgrywa się subtelny pojedynek 
między dziewczyną i chłopcem o miłość 
i uwagę ojca. Chłopak zdobywa się 
wreszcie na akt desperacji: sam uru: 
chamia samolot i powoduje katastrofę. 
Film zwraca uwagę pięknem plene- 
ru, nastrojem, dobrą grą aktorów. Nie 
jest z pewnością pozycją wybitną — ale. 
odkrywa przed kinem 
ną”, jaką pozostawała dotychczas No. 
wa Zelandia. 














„Rozczarowany pisarz powia- 
da: wszystko było przecież 
w scenariuszu. Ale to niepraw- 
da. W scenariuszu nigdy nie 
ma wwszystkiegow. Po cóż bo- 
wiem robiloby się film?" 
NICHOLAS RAY, 
reżyse 


OWULGLI 


Pióro 
błyskotliwe 


Neila 
tę komedii „Zabity na śmierć”. Jest 
jednak przede wszystkim autorem 
sztuk teatralnych, wystawianych na 
Broadwayu. Zaczął pisać mając 16 lat 
Jego wczesna sztuka „Przyjdź z dźwię. 
kiem roga'" spotkała się z użni 
rzucił więc pisanie scenek komicznych 
dla takich aktorów jak Jackie Gleasoni. 
Red Buttons. Ale pozostał „lekarzem: 
cudzych tekstów: pisarzem, który doko- 
nuje przeróbek — ratujących niejedno- 
krotnie spektakl. Podobno jego cięcia 
i poprawki przyczyniły się do sukcesu 
musicalu „Słodka Charity 

Wiele sztuk Simona przeniesiono na 
«kran, pisuje takżo seonariuszo orygi 
nalne, Są to komedie o błyskotliwym. 
dialogu, z ciekawym niejednokrotn 
podtekstem psychologicznym. - Zaczy 
nam zawsze pisać dramat - mówi 
dopiero potem dostrzegam pewne ele. 
menty humorystyczne. Skąd bierze się 
humor? Nie wiem. Nie ma na przykład 
nic śmiesznego w sytuacji dwoch roz- 
wiedzionych mężów, którzy dochodzą 
do wniosku, że mają te same trudności 
i powinni wobec tego 
zem. To treść mojej sztuki 
para”. Nie mam pojęcia, dlaczego zro- 
biła się z tego komedia. 







































„Dziwna 


——————- 


Komedia tak zabawna, że stała się 
również tematem filmu. Na ekran prze- 
niesiono także „Boso w parku”; ogrom- 
ny sukces odniósł ostatnio film „Dziew. 
czyna, której mówili do widzenia”, Ten 
scenariusz pisał Simon dla swojej żony. 
aktorki Marshy Mason, ale „Oscara” za 
udział w filmie dostał jej partner, Ri. 
chard Dreyfuss. Początkowo miał tę rol 
grać Robert De Niro, a film nosił tytuł 
„Bogart spał tutaj”. Realizacja została 
przerwana, Simon zmieniłscenariusz. 
Koncentruję się na postaciach, ale teraz. 
wolę pisać dla określonego aktora. 
W. sztuce teatralnej trzeba się liczyć 
2 taktem, że jedną postać grać będzie 
wielu aktorów na różnych scenach. 
W kinie o sukcesie decyduje jeden wy. 
brany przeze mnie aktor 

Do filmu „Kalifornijskie mieszkanie! 
wybrał dwoje: Michaela Caine i Mag: 
gie Smith, zapewnił też sobie pełny 
wgląd w realizację i możliwość inter- 
wencji, gdyby to, co dzieje się na pla. 
nie, nie odpowiadało jego wizji. A w te- 
atrze „Eugene O'Neill" na Broadwayu, 
którego zresztą jest właścicielem, idzie 
jego nowa komedia „Rozdział drugi 
Temat niewątpliwie autobiograficzny. 



































Nel Simon i Marsha Mason 
fot: Sunday Times Magazine 


ale potraktowany z ironia: historia ow- | 
dowialego pisaza, który poślubia a 
tor, ponieważ odpowiaca ma ej spo 
nam zna najlepiej. a zapyłany O talent 
odpowiada: Nic. nie. fesj wrodzone 
Wszystko polega na pracy. Jest się pro- 
dukiem swego środowisk zainiereso- 
war energi no I genów. Nie wyklu- 
cza też wpływ swetra, któy się nos. 
jędżw, 





LU ZKU JKWZALZECM | 






































